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O presente Projeto Educativo encontra-se dividido em duas partes: a primeira 
parte é constituída pelo tema de investigação – Influências da Palheta na 
embocadura do Fagote – e a segunda parte é constituída pelo Relatório de 
Prática de Ensino Supervisionado (PES).  
Considerando a palheta do fagote, assim como a embocadura, fundamentais 
para a execução do fagote, foi importante perceber quais os problemas 
diagnosticados por dentistas e professores de fagote com vários níveis de 
experiência. Neste sentido, foi importante perceber toda a evolução do fagote 
até aos dias de hoje, tal como todos os fatores que influenciam a performance 
(embocadura, dores musculares e palheta). 
Por sua vez, a PES refere-se ao estágio realizado na Academia de Música 
Vilar de Paraíso, nas disciplinas de Fagote e Classe de Conjunto (Orquestra 
Clássica), disciplinas estas supervisionadas pelos professores Cláudia Torres 
e Ernesto Coelho. No decorrer da PES, foram realizadas diversas atividades, 
























The present Educational Project divides into two parts: the first part is regarding 
the research theme – Influences of the reed in the embouchure – and the 
second part consist on the report about the Supervised Teaching Practise 
(STP). 
Considering the bassoon’s reeds, as well as the embouchure, which are both 
fundamental for the playing of the bassoon, it was important to understand 
what problems were diagnosed by dentists and bassoon teachers with varying 
levels of experience. In this follow-up, it was important to comprehend the 
evolution of the bassoon until this day, as well as all the factors that influence 
the performance (embouchure, muscle aches and reeds). 
For its part, STP mentions the internship at the Vilar de Paraíso Academy of 
Music, in the disciplines of Bassoon and Ensemble class (Classical Orchestra), 
disciplines supervised by the teachers Cláudia Torres and Ernesto Coelho. 
During the STP, several activities took place, which made possible the 
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Capítulo I – Contextualização da Investigação 
1 – Introdução 
 
 Muitos fagotistas veem a palheta de fagote como uma limitação em relação aos 
outros instrumentos, devido a serem os próprios fagotistas responsáveis pela construção 
das palhetas. Por um lado, uma das causas será as mudanças climáticas, por outro, o 
facto de cada palheta ser única para cada o fagotista. Assim, tocar fagote implica investir 
tempo com as palhetas (quer para construí-las, quer para as comprar), tendo sempre 
consciência da necessidade da experimentação. Na experimentação de palhetas, serão 
tidos em atenção fatores como a qualidade sonora, a afinação, o meio ambiente e o 
esforço que é necessário para tocar (embocadura). 
 Neste seguimento, foi importante realizar uma contextualização histórica do 
fagote, da palheta e da embocadura e perceber o trabalho já realizado, efetivamente 
pouco, contribuindo para a minimização dos problemas de embocadura. 
Como será visível no presente trabalho, foi necessário investigar alguns artigos no âmbito 
da medicina sobre os problemas de embocadura apresentados por músicos/fagotistas, 
onde as principais causas referidas consistiam em sentir dores. Aqui, o perceber junto de 
docentes com mais e menos experiência a lecionar fagote, em vários graus de ensino, foi 
fundamental para a pesquisa, pois permitiu observar se concordam que tocar fagote e a 
sua palheta influenciam/causam dor a alunos que estejam a iniciar a sua aprendizagem 
no fagote. 




2 – Motivação pessoal 
 
 Considerando que cada fagotista é único, a palheta utilizada pelo mesmo assim 
como a sua aquisição devem ser únicas. 
 Ao longo do meu percurso académico, sempre me foi referido que construir 
palhetas à minha “medida” seria importante. Assim, foi importante perceber junto de 
docentes de renome que tipo de palhetas davam e/ou aconselhavam aos seus alunos. 
Enquanto estagiário, foi também importante incentivar os alunos a construir as suas 
próprias palhetas, pois melhor de que ninguém cada um conhece as suas necessidades e 
limitações, e assim perceber com que palhetas eles sentem que têm mais e menos 
facilidades na performance e execução musical. Assim, foi necessário montar e 
experimentar várias palhetas, de modo a que cada aluno conseguisse perceber qual a 
melhor que se adequava a si.  
 Ainda neste ponto, foi importante perceber a embocadura utilizada para tocar 
fagote assim como os possíveis esforços realizados para execução da mesma. Todavia, 
devido ao esforço excessivo no aperto dos lábios observado com alguma frequência em 
fagotistas, onde os mesmos – ao fim de algum tempo – revelam sentir dores. Foi, 






3 – Objetivos de investigação  
 
Os principais objetivos desta pesquisa passam por encontrar uma palheta que 
corresponda às necessidades dos alunos que se encontram no início dos seus estudos de 
fagote. 
 Será necessário perceber qual o esforço realizado na zona facial – embocadura – 
assim como o tipo de palheta com que tocam – se uma palheta é dura ou mole – foi 
também importante. Aqui, o tipo e marca de palhetas utilizada, influência o modo como 
os alunos acabam por tocar, na direção do ar para a palheta e posteriormente para o 
instrumento. A própria posição labial, onde os lábios devem funcionar como almofada 
para a palheta, foram tidos em atenção.  
 Assim, tendo em conta estes objetivos, foi tido em atenção toda a literatura 
existente: desde literatura médica (dores provocadas pela execução do fagote) à 
investigação realizada por outros fagotistas. Foi tida em atenção a opinião quer de 





Capítulo II – Enquadramento Teórico  
1 – Contextualização histórica do Fagote 
 
Este instrumento de sopro pertence à família das madeiras, tendo o som mais 
grave, sendo um dos poucos que utiliza palheta dupla (Waterhouse, 2003). O fagote tem 
como elementos constitutivos: tudel, grande ramo, pequeno ramo, culatra e campânula 
ou pavilhão. (ver anexo 9) Na atualidade, o fagote no sistema mais comum, o alemão, 
tem entre 21 a 26 chaves e cinco orifícios abertos. Na sua construção a madeira utilizada 
é o Ácer ou Pau-santo e para as palhetas, normalmente a cana mais utilizada é a de 
Bambu (Henrique, 2004). 
No séc. XVI existiram vários instrumentos de palheta dupla, o que faz com que nos 
dias de hoje seja difícil situar a origem do fagote. Segundo Waterhouse, a origem do 
fagote poderá estar relacionada com a Bombarda ou o Baixão. (ver anexo 11) Ambos os 
instrumentos englobavam diferentes tamanhos, desde o soprano até ao contrabaixo, 
sendo que o mais utilizado era o Baixão com som mais grave. O Baixão, que inicialmente 
tinha um som agressivo, foi-se modificando com o intuito de obter sonoridades mais 
suaves e doces. Com estas alterações, o instrumento passou a ser chamado de 
“Dulciana” (ver anexo 10), tendo apenas uma única peça de madeira. (Waterhouse, 2003; 
Henrique, 2002)  
O fagote Barroco pode ser considerado como o precursor do instrumento atual, 
estando dividido em quatro partes mais o tudel, ao contrário do que acontecia no Baixão, 
de uma única peça. Destaca-se um compositor que elevou o fagote à função de solista, 
Antonio Vivaldi (1678-1741). Este compositor compôs trinta e nove concertos para 
fagote. Tanto quanto se sabe, Jean-Baptiste Lully (1632-1687) terá sido um dos primeiros 
compositores a fazer uso específico do fagote nas suas peças de bailado. J. S. Bach (1685-
1750), G. P. Telemann (1681-1767) e J. B. Boismortier (1689-1755), que também 





A evolução do instrumento foi constante, tendo sempre em foco a resolução de 
problemas técnicos mais complexos, aumentando a extensão do instrumento, em 
especial no registo mais agudo, baseando-se na adição de chaves. 
No Séc. XIX, ressaltou a preocupação pela afinação e sonoridade do instrumento, 
fazendo o fagote passar por inúmeras inovações e melhoramentos. Deste modo, 
começaram-se a acentuar as diferenças entre os sistemas Alemão e Francês. 
(Waterhouse, 2001) 
Em 1827, Carl Almenränder1 aumentou o número de chaves do fagote, que 
inicialmente tinha apenas três (ver anexo 12) passando para quinze chaves, tendo ainda 
pequenas alterações no tubo interior do instrumento. Carl Almenränder, juntamente 
com Johann Adam Heckel (construtor de instrumentos) dotaram o Fagote e o novo 
sistema de chaves, passando esta a ser a base do fagote moderno do sistema alemão, 
conhecido como “sistema Heckel”. Depois da morte de J. A. Almenränder, em 1843, J. A. 
Heckel e o seu filho Wilhelm Heckel2, estes deram continuação à produção do 
instrumento adicionando várias inovações: ao nível do revestimento interno na 
perfuração do primeiro ramo e da culatra; e da reformulação e junção dos dois tubos da 
culatra, fazendo uso de uma válvula fixada por dois parafusos. Estas alterações foram 
replicadas por vários construtores alemães, pois trouxeram grandes vantagens a nível de 
qualidade sonora e de projeção, fazendo com que o instrumento conseguisse 
acompanhar o aumento das salas de concerto. (Baines, 1991) 
Atualmente, para além das diferenças entre o fagote de sistema alemão (ver 
anexo 14) e o francês (ver anexo 13), existem outros tipos de fagote: o contrafagote e o 
fagotino. 
O Contrafagote é um instrumento transpositor de oitava, com o dobro do 
tamanho do fagote, o que lhe permite atingir notas uma oitava abaixo do fagote. Foi 
usado pela primeira vez por Händel em 1727, mas por defeitos iniciais, o instrumento 
                                                     
1 Carl Almenränder nasceu em 1786 e morreu em 1843, foi um exelente fagotista e 
construtor de fagote de sistema Alemão. 
2 Wilhelm Heckel (1856-1909), filho de Johann Adam Heckel, construtor de instrumentos, 




não teve continuidade. Mais tarde, J. A. Heckel (1812-1877), aperfeiçoou o instrumento e 
houve um grande interesse dos compositores. (Baines, 1991) 
O fagotino é um fagote mais pequeno, existe o fagotino oitava, em Fá e em Sol, 
sendo este (sol) o mais frequente, que se encontra uma quinta acima do fagote. Menos 
frequentes, é o fagotino em Fá e o de oitava, encontrando-se uma quarta e uma oitava 
acima do fagote atual. Este instrumento, permite que o ensino do fagote seja iniciado 
mais cedo, dado o seu tamanho e peso reduzidos. Este instrumento foi pouco usado após 
o período barroco, tendo sido usado por Jancourt como instrumento solista, mas 
também pode ser usado em ensembles de música barroca. Em 1992, Guntram Wolf 
desenvolveu o primeiro fagotino da era moderna, sendo atualmente o principal 
construtor de fagotinos. Também é de referir que estes instrumentos usam o mesmo 
tipo de palheta que o fagote (Lameiro, 2010) 
 
1.1– Contextualização História do Fagote em Portugal 
 
A história do fagote em Portugal tem cerca de 250 anos. Os primeiros dois 
fagotistas a tocarem em Portugal eram espanhóis: Nicolao Heredia e Joze Francisco 
Sabater e apareceram, no séc. XVIII, no reinado de D. José I (1750-1777) ao serviço da 
Orquestra da Capela Real. (Cymbron & Brito, 1992) Mais tarde, no reinado de D. Maria I, 
aparecem intérpretes estrangeiros como João Batista Weltin (1798-1824).  
As figuras de maior destaque no séc. XIX são Francisco António Norberto dos 
Santos Pinto e Augusto Neuparth. Francisco Pinto foi um importante compositor com um 
vasto repertório onde constam inúmeros bailados, peças para instrumentos, aberturas 
para orquestra, dramas, peças concertantes, modinhas e temas variados, havendo 
registo de duas obras para fagote: “Rêverie para Fagote” (1846) e “Fantasia para fagote 
sobre motivos de Roberto Devereux” (1847) (Baines, 1991). 
Por sua vez, a Augusto Neuparth3 (1830-1887) é atribuída a posição de primeiro 
fagote na orquestra de S. Carlos e é nomeado músico da Capela Real, em 1848. Este 
                                                     
3 Filho de Erdmann Neuparth. Este, alemão, veio para Portugal em 1814, tendo fundado a 




conviveu com vários intérpretes estrangeiros. Esta oportunidade permitiu-lhe contactar 
com as técnicas e escolas europeias, principalmente porque privou contacto com alguns 
dos principais mestres da época: Weissenborn, Schmitbach, Goerning, Hauptmann, entre 
outros. 
Entre o final do séc. XIX e início do séc. XX, mais concretamente entre 1864 e 
1923, em Portugal houve cerca de dez orquestras que incluiriam no mínimo um ou dois 
fagotes, cada uma a fim de tornar viável a interpretação do reportório sinfónico que 
praticavam. 
Seguindo, de acordo com as informações presentes nos arquivos militares, 
sabemos que a constituição das orquestras de sopro militares em 1815 continham 
fagotes, mas em 1872, deixou de fazer parte destas formações. No ano de 1892, apenas 
a Banda da Guarda Nacional Republicana continha o fagote na formação. A partir de 
finais dos anos 80, e com o aumento de músicos a integrarem as orquestras de sopro 
amadoras, alguns instrumentos como o fagote e o oboé foram reintroduzidos nessas 
orquestras (Pereira, 2014). 
Hugues Kestman, deslocou-se para Portugal em 1989, para integrar a orquestra 
Régie Sinfonia do Porto, atual Orquestra Sinfónica do Porto – Casa da Música. Quando 
chegou a Portugal, ao deparar-se com o pouco desenvolvimento do fagote neste país, 
decidiu criar uma classe de fagote que desenvolvesse o instrumento no norte do país. 
Hugues kestman abriu a classe de fagote no Conservatório de Música do Porto, na escola 
Profissional Artística do Vale do Ave (Artave), na Escola Profissional de Música de Viana 





2 – Palhetas 
 
 A palheta de fagote tem sido, desde sempre, uma importante componente da 
performance. Neste sentido, será interessante perceber qual o pensamento que existia e 
existe sobre ela.  
Os relatos e amostras de palhetas mais antigos que existem remontam aos finais 
do século XVII e princípios do século XVIII. Nesta altura era comum os fagotistas não as 
saberem fazer, pois esse trabalho era atribuído ao Luthier. Ozi, na primeira versão do seu 
método (1787), chama à atenção para que os próprios estudantes optem pela compra 
das palhetas, pois a aprendizagem da construção torna-os mais espertos aquando da 
seleção e reajustamento. (Schillinger, 2016). Mais tarde na revisão deste método (1803), 
Ozi explica, ainda que de forma rudimentar, alguns processos de como goivar, formar, 
sobre a colocação de arames, corte da ponta e a raspagem. 
Carl Almenränder (1786-1843), aponta o ensino da construção de palhetas como 
essencial. No seu método, “Die Kunst des Fagottblasens oder Vollständige Theoretisch 
prakticle Fagottschule” (1843), refere que um fagotista, mesmo que não faça as suas 
palhetas, deve pelo menos ser capaz de indicar ao Luthier como as pretende. 
 
O fagotista, que atingiu os seus estudos num grau mais alto, às 
vezes não é menos dependente da sua palheta. Ele pode muito bem ter 
um dos melhores instrumentos, ele pode ter a melhor disposição para 
tocar, mas se a sua palheta tiver defeitos, ele tornar-se-á um escravo, 
banido de toda a liberdade de movimento.4 (Almenränder, 1843) 
 
Remeter a construção para o Luthier, tem ainda a consequência de que o 
fagotista vai estar constantemente a adaptar-se a tocar com algo que não controlou 
                                                     
4 “The bassoon player, who has reached in his studies and application a higher degree, is 
not sometimes less dependent on his reed. He may well have one of the best 
instruments, he may well have the best disposition to play, if his reed has defects, he will 




desde o início da construção. Contudo, deve ser capaz de manipulá-las e ajustá-las à sua 
necessidade, tudo pode ser mais fácil. 
A palheta da primeira metade do séc. XIX difere da atual, principalmente, na 
goivagem. Inicialmente era retirada mais cana no interior, deixando pouco a raspar por 
fora, pois o fagote da época assim o exigia. Aliás, para cada modelo de fagote era 
necessário um tipo diferente de palheta. Joseph Fröhlich (1780-1862), foi o inventor da 
primeira máquina de goivagem. Em 1834, Henri Brod (1799-1839) inventou uma 
máquina de goivar que nada tinha a ver com a ferramenta de Fröhlich. Em 1845, a 
máquina de “Brod” foi desenvolvida por Frédéric Triebert, o que possibilitou uma grande 
mudança na forma de fazer palhetas, pois evitava grandes variações na raspagem, sendo 
esta muito semelhante à que existe atualmente. 
 
O processo de goivagem é agora facilitado pela máquina de 
goivagem, que pode ser ajustada para raspar as tiras de cana com a 
espessura exata desejada e elimina a necessidade de raspar a olho nu. A 
máquina de goivagem dá uma espessura extra para o comprimento total 
da cana, eliminando as inevitáveis variações de espessura produzidas pelo 
método antigo.5 (Bradford, 1964) 
 
Na primeira metade do séc. XX, o maior desenvolvimento surgiu nos Estados 
Unidos da América com Don Christlieb (1912-2001), este produziu e desenvolveu muita 
maquinaria, o que permitiu canas mais equilibradas e simétricas entre si, diminuindo as 
hipóteses de erro. Em 1966 já existia à venda a palheta nas diversas fases: goivada, 
tralhada, perfilada e completa.  
“O fagote compartilhou a ascensão geral das intensidades orquestrais ao longo 
dos séculos, mas sempre se manteve como um dos membros mais sonoros do naipe. 
                                                     
5 “The gouging process is now facilitated by the gouging machine which can be adjusted 
to gouge the cane strips to the exact thickness wanted and does away with the necessity 
of judging by eye. The gouging machine gives an exact thickness for the complete length 
of the cane, eliminating the inevitable variations in thickness produced by the older 




Embora acústica e mecanicamente defeituoso, é um dos mais belos instrumentos.”6 
(Bradford, 1964, p.82) 
Com a definição do fagote no sistema francês e alemão, houve uma padronização 
até então inexistente. Consequentemente, o ofício das palhetas e a sua pedagogia 
tornou-se cada vez mais dirigida para o mesmo propósito. Práticas antigas, como a troca 
de juntas de asas (barriletes semelhantes aos do clarinete) e bocais como agentes de 
afinação, mais a confeção de palhetas (antes feita por fabricantes de fagotes para 
determinadas marcas) e afinações locais, deixaram de existir e passaram a ser obrigação 
dos intérpretes, que focando-se nas suas fisiologias, deveriam resolver questões como: 
resposta, afinação, qualidade de som e projeção (Schillinger, 2016). 
 
As proporções da palheta não são fixas. Os alemães usam canas 
muito duras e desenham sons desagradáveis. Os ingleses ainda superam a 
dureza e, nos deles, é impossível tocar piano porque suas palhetas são tão 
duras que é preciso muita pressão de ar para articular as notas. Na França, 
usamos todos os tipos de palhetas, mas, no entanto, nenhum é desejável 
para servir como regra geral.7 (Berr, 1836, p.4) 
 
No fagote moderno de sistema alemão, a palheta é a peça que apresenta mais 
variações na padronização das suas dimensões, por ser desenhada e construída a partir 
de diversas medidas que são pessoais e regionais. A adoção destas diferentes medidas 
implica em pontos de equilíbrio e desequilíbrio nos elementos essenciais para um bom 
desempenho: variações de afinação, variações de timbre, maior ou menor projeção e 
                                                     
6 “The bassoon has shared in the general rise of orchestral intensities through the 
centuries, but has always remained one of the softer voiced members of the ensemble. 
Although acoustically and mechanically faulty, it is one of the most beautiful of 
instruments.” (Tradução do autor) 
7 “The proportions of the reed are not fixed. The Germans use very hard reeds and draw 
unpleasant sounds. The English still exceed the harshness and in theirs it is impossible to 
play piano because their reeds are so harsh that it takes too much air pressure to 
articulate notes. In France we use all kinds of reeds, but, nevertheless in a desirable to 




conforto pessoal. O conhecimento e a determinação de uma medida padrão mais 
compatível com o fagote e o bocal poderiam minimizar estes desequilíbrios, resultando 
num criador de frequências mais eficaz. 
 
Quanto ao ofício de construir palhetas de fagote, este sempre foi 
passado ao aluno de forma oral. Cada professor tinha seu padrão pessoal, 
como a goivagem (processamento da cana na face interior), o tipo de 
forma, as medidas e as posições dos arames. (Formiga, sem data) 
 
Tentando compreender o que se passou ao longo dos anos, fica claro que nos dias 
de hoje o processo manual/mecânico de construção de palhetas, ainda varia nos seus 
processos iniciais. Todavia, fazemos uso de ferramentas mais bem projetadas, melhores 
canas processadas, aparelhos de medição mais modernos, além de melhores 
instrumentos construídos e mais afinados (Schillinger, 2016). 
Quanto aos ajustes finais, qualidade, propósito e funcionalidade das palhetas de 
fagote, precisamos de considerar conceitos e ideias de construtores, professores e 
pesquisadores. Joseph Friedrich Bernard Gaspar Majer, no documento O estudo da 
Música de 1732, enaltece a tradição alemã de bons construtores de palhetas e reforça 
que estas estão associadas com a embocadura individual do músico. Carl Mechler 
(famoso construtor de palhetas da Alemanha nas décadas de 1930/40) defendia que as 
palhetas deveriam ser ajustadas em função do bocal e do fagote. Simon Kovar, 
proeminente fagotista e cliente de Mechler, defendia que as palhetas deveriam ser 
individualizadas para a embocadura e o instrumento de cada fagotista. Por sua vez, 
Christin Schillinger afirma no seu livro, Bassoon Reed Making, 2006, que cada indivíduo 
tem uma cavidade facial particular, percebendo que o centro da afinação e som irão 
mudar de músico para músico. Finalmente, em Making Reeds Start do Finish, (Sakakeeny, 
2013) compreende e sugere que devemos dar bases suficientes para que o aluno possa 
fazer a sua própria palheta. 
 
Não existe uma cana de fagote perfeita. Ainda assim, em 
todo o mundo que tocam fagote, não importa se é amador ou 
profissional, está sonhando como uma palheta e o objetivo de todos 
é aproveitar sua execução com bons materiais. Além disso, para os 




base importante para sua vida profissional. Normalmente, 
problemas com canas e palhetas podem ser facilmente removidos 
com ajustes simples. (Rieger, 2017) 
 
2.1 – A Importância de uma palheta que reaja com precisão às 
propostas interpretativas do fagotista 
 
 Por norma, para um fagotista profissional poderá existir a sensação de 
insegurança no domínio do instrumento num momento de execução de uma obra, 
deparando-se com as alterações da palheta devido às condições da sala.  
Observa-se que o modo de tocar de um fagotista, depende completamente da sua 
palheta, em especial a expressividade e o som. No caso de a palheta não reproduzir na 
perfeição aquilo que um músico quer, este não conseguirá tocar tão bem determinadas 
passagens.  
2.2. – Palhetas e o Clima 
  
As mudanças climatéricas afetam drasticamente a performance da palheta. Em 
áreas secas ou durante o verão é difícil manter o nível de humidade, enquanto em zonas 
mais húmidas ou em dias de chuva a palheta tem menos resistência, inchando ou até 
mesmo deformando. 
Henrique (2009) defende que os músicos que tocam instrumentos de palheta 
estão constantemente condicionados ao estado da palheta no momento, pois a palheta é 
um objeto extremamente sensível à humidade e que, quando em contacto com a boca 
humana, tendem a absorver bastante humidade. O autor dá-nos o seguinte exemplo: um 
músico que possua uma palheta que a considere boa, ao fim de uns quinze dias de 
trabalho intenso, ela pode ficar completamente inutilizada e, dessa forma, é justificada a 
preocupação dos músicos em preparar, testar e possuir palhetas de mais elevada 
qualidade. 
Considerando a influência que o clima extremo tem sobre as palhetas, autores 
como Stein (1958), Aranda e Artero (1997) não aconselham a sua utilização nestas 




Para a eventualidade do clima provocar mudanças na resistência das palhetas, 
Aranda e Artero (1997) aconselham o performer a ter palhetas de diferentes forças. 
 
2.2.1 – O fagotista e o seu ambiente de trabalho 
  
Quando a vibração de uma palheta se altera, surgem dificuldades de dinâmica, 
afinação, articulação e na emissão de som. O fagotista Edwin Lacy, ajuda-nos também a 
entender que a palheta deve servir em vez de fazer o papel de mestre. 
 
O meu primeiro professor, o Sr. Leonaard Sharrow, cuja técnica é 
de fazer inveja talvez menos sobrecarregada com o misticismo do que a de 
muitos outros, inicialmente levou-me a considerar a cana como meu servo 
em vez de meu mestre.8 (Edwin Lacy, 1988, p.181) 
 
John Backus explica que Arundo Donax é utilizada nas palhetas dos instrumentos 
de sopro, por ser uma planta que combina alta elasticidade com pouca densidade, além 
de produzir uma densidade agradável. O seu tempo de uso é limitado, e por ser de 
origem vegetal possui ações imprevisíveis. 
 
Os instrumentos de sopro de madeira que incluem o clarinete, 
oboé e fagote, tradicionalmente usam uma cana, essa cana é chamada de 
Arundo Donax. Este material tem as características desejáveis de alto 
modulo de elasticidade combinado com uma baixa densidade. As 
tentativas de fazer com que canas de instrumentos de sopro de madeira 
não sejam possíveis para simular de perto, numa palheta sintética, as 
características desejáveis da palheta natural. A palheta natural, enquanto 
fornece as características tonais desejadas, tem várias desvantagens. Em 
primeiro lugar, esse material de palheta natural tem uma vida muito 
limitada. Além disso, como é verdadeiro para a maioria dos materiais 
naturais, é difícil fornecer previsibilidade aproximada quanto às 
características das palhetas naturais e, portanto, alguns cuidados devem 
ser tomados na escolha e fabricação dessas palhetas para assegurar que 
                                                     
8 “First, my teacher, Mr. Leonaard Sharrow, whose reed-making technique is perhaps less 
burdened with mysticism than that of many others, initially led me to regard the cane 




elas tenham as características desejadas.9 (John G. Backus, 1982, 
p.183/184) 
 
Devido à elasticidade da cana, esta poderá inchar ou desinchar dependendo da 
humidade existente no ambiente, porém as fibras estreitas mantêm a estrutura da cana 
com a sua dureza. As combinações de fatores imprevisíveis devem ser compreendidas e 
controladas para que sejam usadas a favor da palheta. 
 
2.2.2 – Fatores do meio ambiente 
 
 As palhetas dos instrumentos de sopro sofrem alterações provenientes do meio 
ambiente que interagem com as fibras da cana: a humidade do ar, a altitude, a 
temperatura e a pressão barométrica. 
Fenómenos naturais como o sol, as nuvens, o vento, a chuva, assim como ações 
do homem, a aparelhos de ar condicionados, aquecedores e humidificadores também 
alteram a palheta.  
 
Os fabricantes de palhetas, conscientemente ou inconscientemente 
consideram muitas variáveis além do pedaço da cana ao tentar fazer esta 
peça de madeira vibrar. A humidade, a altitude e a pressão barométrica 
                                                     
9 Reed excited woodwind instruments which include the clarinet, oboe, and bassoon, 
traditionally use for their reed material a naturally growing cane identified by the 
botanical name Arundo Donax. This material has the desirable characteristics of high 
modulus of elasticity combined with a low density. Attempts to make woodwind 
instrument reeds from not been possible to closely simulate in such a synthetic reed the 
desirable characteristics of the natural reed. The natural reed, while providing the 
desired tonal characteristics, has a number of disadvantages. First, such natural reed 
material has a very limited life. Further, as is true for most natural materials, it is difficult 
to provide close predictability as to the characteristics of natural reeds, and therefore 
some care must be taken in the choice and fabrication of such reeds to assure that they 




afetam o desempenho de uma palheta e as decisões sobre como raspá-las. 
Todos os três fatores mencionados estão ligados […] todos esses fatores 
ambientais afetam muito as vibrações de uma cana […]10 (Elizabeth Ann 
Young Rennick, 2010, p.38) 
 
 É de salientar que as palhetas tendem a inchar em localidades próximas a lagos, 
florestas densas e húmidas, a rios ou próximas à praia, devido à humidade destes locais. 
Quanto maior a humidade na cana, maior a sua elasticidade. Nessas localidades é 
possível torcer um pedaço da cana sem a partir. Geralmente, ao viajar entre localidades 
distantes, é aconselhável manter dentro da caixa de palheta uma tira de papel ou um 
pedaço de esponja humedecido para evitar grandes transformações.  
 
As caixas de palhetas humificadas são usadas às vezes para impedir 
a deformação que pode ocorrer se uma palheta secar demasiado rápido. 
Em climas extremamente secos a palheta pode realmente secar enquanto 
se toca. Dito isso, se um pedaço de cana seca por falta de humidade, isso 
afetará a vibração da cana.11 (Elizabeth Ann Young Rennick, 2010, p.42) 
 
 Também ocorrem alterações da palheta quando se toca em ambientes 
demasiados quentes ou frios. Os extremos de temperaturas são percebidos pela forma 
de vibrar da palheta. Em salas de espetáculo, as lâmpadas que iluminam o palco, 
                                                     
10 Reed-makers either consciously or unconsciously consider many variables in addition 
to the piece of cane when attempting to make this piece of wood vibrate. Humidity, 
altitude, and barometric pressure all affect the performance of a reed and factor into 
decisions about how to scrape it. All three of the above mentioned factors are linked. As 
you travel in an area of higher altitude, atmospheric or barometric pressure decreases 
and you are likely to experience less humidity. Although all of these environmental factos 
gratly affect the vibrations of a reed, this survey reveals na obvious hierarchy in the 
amount of conscious thought given to each concept. (Tradução do autor) 
11 Humidified reed cases are sometimes used to prevent warping, wich can occur if a reed 
dries out too quickly. In extremely dry climates reed can a actually dry out while he 
played. This said, if a piece of “dry cane because of the humidity, it would affect the 




aquecem o ambiente, o que provoca alterações nas palhetas, ocorrendo uma dilatação 
das mesmas ocasionando uma abertura na palheta que acaba por endurecê-la. Outro 
fator causado pelo aquecimento é o ressecamento da palheta, o que impede que esta 
vibre corretamente.  
 De acordo com Ledet a acústica também interfere na vibração da palheta. A 
palheta quando utilizada em ambientes ou localidades diferentes pode mudar 
drasticamente, por exemplo, quando tocamos num camarim e depois vamos para uma 
sala de concerto. Por isso é normal que os instrumentistas de sopro de palheta a ajustem 
mesmo antes das apresentações. (David A. Ledet, 2008) 
 
A reverberação é o rolar continuo do som e pode ser benéfico ou 
prejudicial ao timbre. Geralmente muita reverberação (sala viva) vai exigir 
do oboísta uma palheta com som mais escuro, enquanto que menos 
reverberação (sala seca) vai cortar muitos parciais e vai exigir que ele faça 
uma palheta mais clara. O ajuste de um jeito ou de outro vai interferir 
levemente a orientação sobre a qual ele se baseia para raspar a sua 
palheta.12 (David A. Ledet, 2008, p.49) 
 
2.3 – Complexidade: não existem duas palhetas iguais 
 
As palhetas mudam constantemente, e por isso necessitam de constantes ajustes. 
Isto acontece devido às características naturais da cana, planta com a qual é construída 
Arundo Donax. 
Vários são os fatores que influenciam a palheta: a forma de soprar (variações da 
velocidade de ar), formato de embocadura e por fim o instrumento em si, que oferece 
características de afinação e resistência que interferem na palheta. 
                                                     
12 Reverberation is the continuing roll of sound and can be beneficial or detrimental to 
timbre. […] Generally, to much reverberation (live room) will cause the oboist to make a 
darker sounding reed while too little reverberation (dead room) will cut out too many 
partials and cause him to make a brighter sounding reed. The adjustment either way 




A construção de palhetas, é uma arte que deve passar de professor para o aluno, 
sendo que adaptada a cada um. Para que isto seja possível o aluno deve ter 
conhecimento das suas necessidades em relação ao instrumento para definir como 
deverá ser a sua palheta. A necessidade de cada aluno acaba por interferir na raspagem e 
nas medidas finais, bem como na escolha do material utilizado. Devemos ainda ter em 
conta: os tamanhos dos moldes, os formatos dos tubos, o material utilizado na 
construção, medidas de diâmetro da cana utilizada, a dureza, a densidade e a goivagem. 
Por tudo isto, cada palheta é única e particular. 
 
2.4 – A importância de fazer as próprias palhetas 
  
Do ponto de vista do professor e do aluno, o processo de fazer palhetas é um dos 
aspetos mais importantes na pedagogia do fagote. Fazer palhetas é uma parte 
inseparável no processo de aprendizagem do fagotista para ser bem-sucedido. 
O timbre, articulação, emissão do ar, afinação e flexibilidade são aspetos 
influenciados diretamente pela palheta, a performance de um fagotista está 
intrinsecamente ligada à qualidade da sua palheta. O porquê dos fagotistas fazerem as 
suas próprias palhetas (ao contrário dos clarinetistas e saxofonistas, por exemplo) é uma 
pergunta frequente e podemos mencionar três razões para isso: a palheta simples, usada 
por saxofones e clarinetes é uma só peça de Arundo Donax cuja raspagem é feita num 
ângulo constante (facilitando a produção em massa) e é presa a uma estrutura fixa 
(boquilha). A palheta usada no fagote tem uma estrutura mais complicada, é semicircular 
e (o principal fator) é dupla. Enquanto na palheta simples o som é produzido através das 
vibrações da palheta contra a boquilha, na dupla esse som é produzido pela vibração 
conjunta das duas palhetas uma na outra. Sendo a cana um material delicado que se 
comporta de forma diferente consoante as condições de temperatura e humidade em 
que se encontra, essas mudanças, que também se sentem na palheta simples, são 
agravadas na palheta dupla, por ser mais fina e portanto mais suscetível e também por 
serem duas, basta um desequilíbrio numa delas para a palheta ficar radicalmente 
diferente. O que acontece muitas vezes é que a palheta que no dia anterior em casa 




diferente e aí o fagotista tem duas soluções: ou tem uma outra palheta que funcione 
bem no meio em que está, ou tenta adaptar essa palheta de alguma forma (raspando, 
apertando os arames, cortando-a, etc.). Para a segunda opção é essencial que o fagotista 
tenha conhecimento para fazer essas alterações. 
A segunda razão prende-se com a relativa curta duração das palhetas, que obriga 
o fagotista a estar sempre a renovar o seu stock. É possível comprar palhetas já raspadas, 
mas nem sempre elas vêm ao gosto do fagotista que as compra, ele pode tentar adaptar 
e melhorar essa palheta (desde que tenha conhecimento para isso) mas isso também 
está dependente da qualidade dessa cana. Ou seja, comprar uma palheta já raspada não 
é garantia de comprar uma boa palheta, isso aliado ao fato de serem relativamente caras 
(entre 15€ a 25€ cada dependendo do fornecedor), não durarem muito no geral (como 
qualquer palheta) e ficar mais barato fazermos nós (se comprarmos a cana pronta a 
amarrar fica por pouco mais de 3€) faz com que seja uma boa ideia os fagotistas fazerem 
as suas próprias palhetas. 
A terceira e mais importante razão tem a ver com a personalização que reside a 
principal vantagem do fagotista. 
No fagote, as características físicas do fagotista (fisionomia da boca, caixa de ar, 
etc.) influenciam vários aspetos desde a sonoridade à articulação, uma boa palheta que 
funcione bem para um determinado fagotista para outro pode não ser a ideal, daí que 
para um fagotista que tenha aspirações a ser excelente seja importante saber e adaptar a 
palheta a si próprio. 
  
3 – As influências da palheta na embocadura 
3.1 – Problemas temporomandibulares em instrumentistas 
 
 Os sentimentos de harmonia estão normalmente associados com a música, mas 
raramente se associam a problemas médicos que resultam da sua prática. 
O nível de concentração, a velocidade técnica, a precisão e a resistência são 
determinantes para o sucesso na vida de um músico profissional que pode levar ao 




focal e a lesões músculo-esqueléticas, entre elas as disfunções temporomandibulares13, 
associadas aos instrumentos de sopro (Lederman, 2003; Neto et al., 2009; Yeo, Pham, 
Baker, & Perter, 2002; Zimmers & Gobetti, 1994). 
A prática de um instrumento musical é um tipo de actividade parafuncional do 
sistema estomatognático, uma vez que exige uma atividade mandibular relativamente à 
função fisiológica normal. (Zimmers & Gobetti, 1994) 
Segundo Yeo, o Fagote e o Oboé, apresentam características comuns e especificas 
relativamente à sua influência no desenvolvimento de patologias relacionadas com 
prática musical. 
As zonas mais afetadas pelo estudo de instrumentos de sopro, são geralmente as 
extremidades superiores, a coluna vertebral e as estruturas orofaciais, sendo a dor o 
sintoma maioritariamente descrito pelos músicos. (Lederman, 2003) 
As desordens temporomandibulares (DTM) são definidas por Clark (1993) como 
um conjunto de patologias causadoras de dor muscular ou esquelético, que podem 
provocar alterações na articulação temporomandibular14 (ATM). Segundo a descrição da 
American Academy of Orofacial Pain (aaop), DTM é um termo que abrange um grande 
número de problemas clínicos, nomeadamente dos músculos da mastigação, da ATM e 
das estruturas associadas, isoladas ou coletivamente. A etiologia desta patologia é 
complexa e com múltiplos fatores. 
Segundo Neto (2009) os músicos são um grupo bastante susceptivel ao 
desenvolvimento de sintomas de DTMs, podendo-se apresentar, como um fator não só 
desencadeante desta condição patológica, como também uma agravante de um 
problema já existente. 
Os músicos são relutantes em procurar auxílio médico, por medo de 
comprometer as suas carreiras e por isso tentam encontrar meios de mascarar os efeitos 
deste problema (Neto et al., 2009). 
                                                     
13 Disfunções Temporomandibulares, são as modificações patológicas relacionadas com a 
articulação temporomandibular (ATM), que articula o crânio e a mandíbula. 
14 Articulação Temporomandibular, é a articulação que prende o maxilar inferior ao 




Tem sido cada vez mais evidente a exposição dos músicos a fatores de risco, que 
os tornam suscetíveis ao desenvolvimento de lesões que podem interferir com a 
habilidade técnica e de performance, podendo mesmo vir a por fim à sua carreira 
profissional (Neto et al., 2009). 
Alguns estudos relacionam a atividade musical com o desenvolvimento de 
neuropatias de compressão, distonias focais ou lesões músculo esqueléticas por norma 
associadas aos instrumentos de sopro. (Lederman, 2003) 
É assim amplamente reconhecido que as estruturas orofaciais estejam envolvidas, 
ou mesmo alteradas, pela prática de um instrumento musical. 
Muitos dos instrumentos musicais foram projetados e contruídos há vários 
séculos, permanecendo os princípios de sonoridade e acústica quase inalterados. O 
músico é induzido, através de uma metodologia de ensino tipicamente tradicional, a 
ceder ao instrumento e às suas exigências a nível técnico e corporal, não havendo uma 
importante consciencialização dos custos que este comportamento pode trazer para a 
saúde. (Freitas & Marques, 2010) 
No que respeita a técnicas de imitação e repetição, têm surgido várias críticas 
quanto à metodologia de ensino usada na música, apesar de ser necessário para atingir 
uma boa performance, podem provocar um efeito de tensão tal que exceda o limiar de 
tolerância fisiológica das estruturas anatómicas, gerando stress capaz de produzir um 
trauma (Neto et al., 2009). 
 
3.2 – Posição facial dos instrumentistas de sopro 
 
 O termo embocadura refere-se à forma ou método através do qual os lábios se 
moldam à volta da embocadura do instrumento.  
Para tocar um instrumento de sopro, a embocadura formada pelos lábios e 
dentes deve ser aplicada de forma a criar uma vedação em torno do bocal, onde apenas 
haja uma pequena passagem de ar para dentro do instrumento. A embocadura, o palato 
e os músculos respiratórios, são os responsáveis pela produção de som – tom, qualidade 




Tocar um instrumento de sopro exige uma tarefa neuromuscular: uns largos 
números de músculos funcionam em conjunto para produzir o fluxo de ar necessário, 
com a pressão pretendida (Zimmers & Gobetti, 1994). 
Cada instrumento é diferente e para cada um a embocadura é única, quer os 
lábios quer as palhetas vibram para produzir um som (Zimmers & Gobetti, 1994). 
Alguns indivíduos têm características dentárias e faciais que facilitam a 
embocadura, mas outros têm características orofaciais que exigem movimentos 
compensatórios da mandibula e dos músculos da cabeça e do pescoço. (Yeo et al., 2002) 
Strayer (1939), um ortodontista e fagotista profissional da Orquestra de Filadélfia, 
define que os instrumentos de sopro se dividem em quatro classes:  
- instrumentos que requerem uma embocadura em forma de funil, como o trompete, a 
trompa, o trombone e a tuba;  
- instrumentos que apresentam uma única palheta colocada na boquilha, como o 
clarinete e o saxofone;  
- todos os instrumentos que apresentam duas palhetas para formar a boquilha, como o 
oboé e o fagote; 
- Instrumentos que têm uma pequena abertura na cabeça do instrumento para formar o 
bocal, como é o caso da flauta transversal. 
 
3.3 – Instrumentos de palheta dupla 
 
O oboé e o Fagote são os exemplos mais clássicos de instrumentos de palheta 
dupla, são tocados de forma intra-oral, como um bocal feito de duas palhetas de bambu 
amarradas por um cordão. (Yeo et al., 2002) 
A palheta é colocada entre os lábios superior e inferior, que cobrem os bordos 
incisais dos incisivos subjacentes. As superfícies incisais são, assim, cobertas pelos lábios 
e a palheta é colocada entre estes. (Cheney, 1949; Strayer, 1939) 
O lábio superior deve ser estendido para baixo dos incisivos maxilares e para trás 
(para dentro da boca) e não apenas o lábio inferior, como acontece nos instrumentos de 





Uma extremidade da palheta é encaixada na parte superior do instrumento e a 
outra extremidade colocada dentro da boca, formando assim a embocadura (Herman, 
1974). Neste caso, é a vibração entre as duas palhetas que produz o som e permite a 
passagem de uma coluna de ar para dentro do instrumento, sendo a nota definida pela 
posição dos dedos do instrumentista (Herman, 1974). 
Contudo, todos os músicos que tocam instrumentos de sopro têm risco acrescido 
de desenvolver problemas de saúde.  No caso dos instrumentistas de sopro de madeiras, 
requer um elevado controlo respiratório, não só a nível do volume de ar requisitado, mas 
essencialmente pela pressão de ar. O principal problema dos instrumentos de palheta 
dupla, é manter o ar em pressão dentro da boca, deixando apenas uma pequena parte 
ser expelida por um orifício pequeno, a palheta dupla (Lederman, 2003). Ainda assim, 
existem vários fatores de risco para o aparecimento de desordens temporomandibulares 
em músicos de sopro. 
A ATM é afetada pelos movimentos repetitivos da mandibula e pelo uso excessivo 
desta articulação, levando ao desenvolvimento de DTMs. No entanto, uma vez 
estabelecida dor nesta região (desencadeada por outro factor etiológico), o facto de se 
tocar um instrumento de sopro pode agravar a ocorrência de DTMs. Por exemplo, no 
caso da síndrome de uso excessivo é o diagnóstico mais comumente encontrado em 
músicos que tocam instrumentos de sopro e que sofrem de algum tipo de perturbação 
músculo-esquelética relacionada com a sua prática. O uso excessivo de determinadas 
estruturas leva a um comprometimento no que diz respeito à sua resistência e função. A 
dor aumenta, a função diminui e o músico entra num círculo vicioso (Lederman, 2003). 
O principal fator que leva ao desenvolvimento da síndrome de uso excessivo é a 
técnica utilizada pelo músico. Existe um desperdício do esforço muscular, que se torna 
excessivo e que poderia ser evitado logo no momento da aprendizagem, inclusivamente 
é relatado que os músicos mais bem-sucedidos são aqueles que ficam mais aquém do 
limiar de esforço muscular – e a intensidade e o tempo de prática instrumental – fator 
totalmente controlável e o mais importante dos dois. Existe uma correlação claramente 
positiva entre o aumento do número de horas de prática musical e da sua intensidade 




Estes fatores referem-se, não só à mecânica do instrumento, como a fatores 
fisiológicos (sexo, idade), aos hábitos específicos de cada músico para a sua prática 
instrumental e à componente emocional, a que cada músico está submetido. Com o 
aumento de reportório, a participação em cursos intensivos, a preparação para 
concursos e concertos, as exigências profissionais e a própria satisfação pessoal do 
músico, levam a um prolongamento do tempo de estudo, à diminuição do número e 
tempo dos intervalos, à falta de aquecimento antes do exercício de estudo e à falta de 
atividades compensatórias à carga do estudo, que se não forem doseados/controlados, 
podem levar e/ou a gravar as desordens temporomandibulares (Zimmers & Gobetti, 
1994). 
As partituras, a serem executadas pelo músico, nem sempre são as mais 
adequadas às condições físicas. No entanto, a reconhecida atitude obsessivo-compulsiva 
dos músicos para chegar a um nível performativo ideal, leva a um sobre-esforço físico 
declarado como sendo uma condição normal da sua profissão. 
  Os músicos tendem a ser instrospectivos, auto-analíticos e excepcionalmente 
sinceros e determinados, estabelecendo muitas vezes padrões elevados para si mesmos, 
que são por vezes irrealistas (Lederman, 2003), assumindo esta condição como normal, 
associada à sua profissão.  
Este facto pode ser bastante preocupante no que diz respeito à predisposição 
destes alunos a virem a desenvolver lesões mais graves ao nível da ATM.  
 
3.4 – A embocadura e o seu desempenho no fagote 
 
Os professores de fagote do séc. XIX não baseiam as suas técnicas a partir da 
respiração, na verdade há apenas referências aleatórias ao tópico. Em vez disso, eles 
dedicam-se a capítulos relevantes e fazem referências constantes à embocadura. De 
facto, de acordo com o lugar ocupado por essas fontes, pode ser considerado como 
tendo o papel equivalente de respirar na técnica moderna do fagote. Os fagotistas do 
séc. XIX descreveram sua embocadura como muito flexível e em constante movimento. A 




no seu desempenho, tais como mudanças de registos, dinâmicas, modificações tonais e 
variações de som. 
Depois de analisar os principais tutores de fagote, é possível afirmar que a partir 
do final do séc. XVIII e meados do séc. XIX, a técnica de embocadura (implicava a sua 
posição básica e as suas variações) é removida na europa. Além das exceções ocasionais, 
as descrições de embocadura feitas por vários fagotistas mostram diferenças geográficas 
ou temporais relevantes.  
A embocadura pode ser modificada através de combinação de duas ações: 
variação de pressão labial e introdução de mais ou menos cana no interior da boca. Estas 
modificações, são usadas em mudanças de registos. Neuckirchner (1840) refere que 
tanto o lábio superior como o inferior devem ser colocados em pressão igual nas duas 
lâminas da palheta para termos embocadura de referência que está situada no registo 
central do fagote. No registo mais grave do instrumento, é onde os fagotistas conseguem 





Vários fagotistas, como Ozi (1803), Fröhlich (1810) e Willent Bordogni (1844), 
concordam que as variações dos lábios na palheta devem ser acompanhadas por uma 
mudança na sua posição normal da palheta. Portanto, ao passar do primeiro registo 
natural para o terceiro registo mais agudo, a palheta deve-se mover para dentro da boca; 
por outro lado, ao passar do registo médio para o mais grave a palheta deve-se mover 
para fora da boca.  
Neuckirchner (1840) afirma que o lábio inferior deve ser pressionado contra o 
superior, quando se faz saltos para as notas agudos. Também sugere uma combinação de 
uma embocadura forte e que mova a cana para dentro da boca. 







Ozi (1803), Berr (1836) e Jancourt (1847) defendem a noção de que o som do 
fagote é determinado principalmente pela embocadura. Portanto, uma embocadura 
ativa para cada registo não é apenas uma ferramenta técnica para tocar fagote, também 
implica modificações significativas no som. Variações tímbricas feitas pela embocadura 
permitiu que os artistas usassem um tipo diferente de som, dependendo do reportório. 
“É possível mover a palheta um pouco para a frente, quando necessário, para 
tocar algumas peças musicais…”15  (Cugnier, 1780, p.333) 
 
Cugnier, afirma que a embocadura desempenhou um papel importante no 
desempenho da dinâmica. Quando a palheta está mais dentro da boca, permite mais ar e 
mais som. 
Ao fazer um crescendo real, deve-se considerar a mudança necessária e 
impercetível da pressão do lábio em passagens rápidas, alargando o palato, de modo que 
a palheta possa vibrar. O inverso ocorre no decrescendo.16 (Neukirchner, 1840, p.17) 
Cugnier, foi o primeiro escritor que descreveu que a correção de afinação de 
notas especificas também era uma função atribuída à embocadura.  
A técnica do fagote na primeira metade do séc. XIX baseia-se na ressonância 
sonora oferecida pela respiração torácica e, sobretudo, numa embocadura ativa. A sua 
flexibilidade permite o uso de muitos recursos como alterações sonoras, variações de 
dinâmica ou correções de afinação. 
                                                     
15 It is possible to move the reed a little bit forward into the mouth, when in is necessary, 
in order to play some musical pieces… (Tradução do autor) 
16 When making a real crescendo one must consider the necessary and imperceptible 
change of lip pressure in passages and runs, widening the palate, so that the reed is 
allowed to vibrate. The reverse occurs in the decrescendo. (Tradução do autor) 




A primeira característica da embocadura, usada nos finais do séc. XIX, é que a 
palheta não entrava na boca com as suas lâminas paralelas aos lábios; em vez disso, a 
palheta tinha uma pequena inclinação. Alguns fagotistas, assim como alguns autores 
(Cugnier (1780), Ozi (1803), Berr (1836), Willent-Bordogni (1844), Jancourt (1847) e 
alemães, tal como Fröhlich (1810) e Neuckirchner (1840), concordavam com a posição 
oblíqua da palheta. Em alguns casos foi incluído um desenho que representava essa 








É necessário que a palheta esteja ligeiramente inclinada, formando 
um ângulo com o lábio onde ela se apoia. Esta inclinação é necessária para 
modificar voluntariamente a vibração da lâmina; Ao contrário, se a palheta 
é colocada horizontalmente no lábio, não será possível controlar essa 
vibração, e somente sons estridentes e desagradáveis serão obtidos a 
partir dela. Além de arredondar os sons, a inclinação da palheta torna mais 
fácil controlar a embocadura e cobrir auto-confiantemente todos os sons 
do diapasão do fagote.17 (Ozi, 1803, p.2) 
 
Como afirma Ozi, a posição da palheta desempenha um papel significativo no 
som. De facto, muitos autores concordam que a inclinação é uma vantagem, trazendo a 
                                                     
17 It is required that the reed is slightly inclined, forming an angle with the lip where it 
rests. This inclination is necessary to voluntarily modify the vibration of the blade; On the 
contrary, if the reed is placed horizontally on the lip, it will not be possible to control this 
vibration, and only screeching and unpleasant sounds will be obtained from it. Apart from 
rounding the sounds, the inclination of the reed makes it easier to control the 
embouchure and to cover self-assuredly all the sounds of the bassoon diapason. 
(Tradução do autor) 
Figura 3 Ângulo de inclinação da palheta de 




possibilidade de modificar facilmente o timbre. (Berr, 1836; Jancourt, 1847; Willeent- 
Bordogni, 1844) 
Portanto, a posição oblíqua da palheta dá uma vibração maior em geral. Pelo 
contrário, se a palheta está situada paralela, parte da vibração perde-se, porque a 
superfície de contacto dos lábios na palheta é maior.  
 
A colocação oblíqua da palheta serve para promover vibrações e 
aperfeiçoar o controle em registos altos e baixos. Se a palheta estiver 
numa posição horizontal entre os lábios, ela inibe as vibrações e influência 
a potência nesses registos e, com a menor pressão dos lábios, uma palheta 
mais macia se tornará ainda mais leve e tocará ainda menos que o 
pianíssimo. Se a posição oblíqua da cana parece complicar a afinação no 
início, a pessoa se acostuma rapidamente e as vantagens são grandes, pois 
mesmo a palheta mais fraca pode um tom completo.18 (Neukirchner, 1840, 
p.15) 
 
Almenränder considera uma posição errada, porque se não for controlada, 
favorece vazamentos de ar nos cantos da boca. O autor sugere ainda uma embocadura 
com a palheta paralela aos lábios, referindo que a palheta deve repousar sobre o lábio 
inferior, e este lábio também é responsável por controlar o grau de pressão na palheta. 
Assim, sugere que os lábios devem ser colocados no ponto médio da superfície entre o 
primeiro arame e a ponta da palheta. Isto significa que ele leva muito menos cana na 
boca do que outros fagotistas. Esta sugestão da posição dos lábios de Almenränder pode 
provavelmente estar diretamente relacionada com a posição oblíqua da cana. Por outro 
                                                     
18 The oblique placement of the reed serves to promote vibrations and perfect control in 
both high and low registers. If the reed is in a horizontal position between the lips it 
inhibits the vibrations and influences the power in these registers and with the slightest 
pressure of the lips, a somewhat soft reed will become even lighter and play even less 
than pianissimo. If the oblique position of the reed seems to complicate intonation at the 
beginning, one gets used to it very quickly and the advantages are great, as even the 




lado, em comparação com outros autores, ele sugere não introduzir muito a palheta na 
boca. 
Quanto à posição inicial dos lábios na palheta, em geral existe tendência de 
introduzir uma grande quantidade de lâmina na boca. A maioria dos fagotistas do séc. XIX 
sugere que o lábio deve ser colocado a 6,76 mm do primeiro fio. Ozi, Fröhlich e Berr 
apontam que deve o mais próximo possível da ponta, no entanto, essa distância não tem 
sentido se as dimensões da palheta em cada um desses autores não forem levadas em 
conta. 
Dentre os escritores acima mencionados, Ozi pode ser o único que oferece 





A maioria dos tutores do séc. XIX concordava que o lábio deve ser colocado o mais 
próximo do primeiro arame. Além disso, se não estiver em contacto com a parte não 
raspada da cana, o lábio descansa exatamente onde esta área começa.  
Gottfrid Weber publicou em 1826 um artigo sobre as palhetas de Almenränder. 
Weber menciona que Almenränder sugere raspar os lados da palheta mais fino que a 
parte central, criando uma espinha intermediária na palheta. Para ele, a chave para o 
som de Almenränder estava justamente no fabrico da palheta. 
Independentemente do caso de Almenränder, a embocadura na primeira metade 
do séc. XIX é bastante homogênea e se caracteriza por ser introduzida profundamente na 
boca e ter um certo grau de inclinação. 




A chave para a técnica de embocadura do fagote na primeira metade do séc. XIX 
está centrada na flexibilidade de embocadura que permitia o uso de muitos recursos, 
como mudanças de registos, variações de dinâmicas e alterações sonoras. 
 
3.5 – Papel do médico-dentista no tratamento de lesões ocupacionais 
nos músicos 
 
Apesar da existência de sinais de alerta como a dor, os músicos profissionais são, 
geralmente, relutantes na procura de auxílio médico. Tal facto acontece, não por razões 
económicas, mas essencialmente devido ao receio de comprometer as carreiras 
profissionais e devido à possibilidade de tornar o problema público e de perder o espaço 
profissional conquistado, diminuindo assim a procura de trabalhos e o ganho financeiro, 
inclusivamente vir a deixar de exercer. 
É por estes motivos que os músicos tendem a manter os seus hábitos, mesmo 
sabendo que estão errados. 
Ao contrário do que acontece com as restantes localizações do corpo, afetadas 
pela prática de um instrumento musical, no que respeita à saúde oral, os músicos estão 
consideravelmente mais conscientes da necessidade e importância do tratamento 
dentário e dos hábitos de higiene oral que os indivíduos não-músicos. Os músicos que 
tocam instrumentos de sopro, encaram os problemas orofaciais como sendo 
potencialmente prejudiciais para a sua carreira, levando-os a ter um cuidado acrescido, 
mas poucos são os que recebem instruções de saúde oral especificas para as suas 
necessidades enquanto instrumentistas. (Yeo et al., 2002) 
Os profissionais de saúde devem, portanto, tornar os músicos mais informados 
sobre as possíveis lesões que advêm da sua profissão. É necessária uma compreensão 
mútua entre o dentista e o músico para fornecer um diagnóstico preciso e um 
tratamento adequado. (Yeo et al., 2002) 
O profissional deve perguntar ao paciente qual a posição usada para tocar o seu 
instrumento, qual a frequência e a duração das sessões de estudo e se alguma vez notou 
algum sinal ou sentiu algum sintoma relacionado com a prática musical. Desta forma, o 




Os músicos oferecem um grande desafio no diagnóstico e no tratamento 
dentário. O instrumento afeta o complexo orofacial dentário e a medicina dentária afeta 
a sua habilidade de tocar. Talvez em nenhuma outra profissão a saúde dentária tenha um 
impacto tão grande como na carreira de um músico. (Zimmers & Gobetti, 1994) 
Os professores de música podem antecipar e observar os primeiros sinais destes 
problemas. Por tal deve ser oferecida a oportunidade de aumentarem os conhecimentos, 
no que se refere às condições orofaciais, em benefício dos seus alunos. Os dentistas, 
deveriam estender a sua instrução de saúde oral e aconselhamento preventivo aos 
músicos, de forma a fornecer informações que sejam relevantes. Deve ser sugerido ao 
músico estratégias de tratamento para evitar possíveis efeitos nocivos. Cada músico é 
único e deve ser cuidadosamente avaliado e um tratamento médico-dentário de rotina 
sem um planeamento adequado pode afetar negativamente a sua capacidade de tocar, 
muitos músicos só procuram assistência médica em casos avançados e o tratamento 
nessas situações requer um afastamento prolongado do instrumento.(Yeo et al., 2002) 
Existe necessidade de novos investimentos em prevenção e reabilitação de 
problemas médicos em músicos, uma vez que estes podem ser evitados se ambos os 
profissionais estiverem devidamente informados. Ajustes nas técnicas usadas, a 
observação atenta do professor de instrumento e uma maior disponibilidade de 
informação em Universidades e Conservatórios de Música devem ser empregues, com o 
objetivo de tornar os músicos mais atentos aos pormenores anatómicos e fisiológicos do 
seu corpo, que podem vir a ser danificados pelo uso dos instrumentos musicais.  
Yeo et al., (2002) apresenta como opção terapêutica para este tipo de patologia o 
uso de goteiras oclusais19, da fisioterapia e a redução urgente do tempo de prática com o 
instrumento musical. No entanto, Steinmentz (2009) acrescenta a farmacoterapia, 
incluindo injeções intra-articulares e a cirurgia da ATM como possíveis alternativas e 
igualmente viáveis ao tratamento das desordens desta articulação. Apesar dos resultados 
esperados num tratamento com goteiras oclusais serem, geralmente, os desejados, 
                                                     
19 São dispositivos intra-orais removíveis, que recobrem parcialmente as superfícies 
dentárias, alterando a oclusão do paciente, criando contactos oclusais estáveis e um 




existe alguma falta de consenso na literatura quanto à sua eficácia em profissionais 
músicos (Steinmetz, Rider, Methfessel, & Muche, 2009). 
 
4 – Construção e aplicação da investigação: estudo de caso sobre a 
influência da palheta de fagote na embocadura 
4.1 – Local da implementação e caracterização dos sujeitos 
 
O local de investigação do presente projeto foi a Academias de Música de Vilar do 
Paraíso.  
A Academia de Música de Vilar do Paraíso (AMVP) é uma escola de ensino 
vocacional artístico fundada em 1979 e com autonomia pedagógica desde 2007, 
lecionando cursos oficiais de música e de dança em vários regimes (integrado, articulado, 
supletivo e livre) desde o pré-escolar até ao secundário. Organizou festivais 
internacionais de música para jovens, assim como as classes de conjunto da presente 
Academia, tocaram em salas de concerto nacionais e internacionais.  
Na presente investigação, foram escolhidos 2 alunos do ensino básico de fagote: 
local onde o investigador realizou a Prática de Ensino Supervisionada (PES), para a 
experimentação de palhetas. A amostra é constituída por 2 alunos do sexo masculino, 
com idades compreendidas entre os 10 e 14 anos.  
 
 
4.2 – Descrição da investigação 
 
A presente investigação tem como objetivo principal encontrar uma palheta que 
seja mais acessível aos alunos de iniciação do fagote. Para além disso, pretende que essa 
palheta cause poucos impactos faciais (problemas de embocadura) e não tenha medidas 
díspares. Para tal, foram realizadas várias pesquisas, como o tipo de material da cana da 
palheta, a elaboração/construção de palhetas e as medidas das palhetas como será 




experiência na área foi fundamental tendo, de boa vontade, disponibilizado o seu tempo 
para a construção de palhetas. Cada construtor de palhetas é único, assim como a 
palheta que sai feita por cada um. Não há duas pessoas iguais, assim como não há duas 
palhetas iguais, todos os fatores (ambientais, medidas das palhetas, local onde foi tocada 
pela primeira vez) foram tidos em consideração, pois cada momento foi único.  
Iniciando a investigação na Academia de Música de Vilar do Paraíso, foi 
apresentada aos encarregados de educação a presente investigação (devido aos 
educandos serem menores) e a participação dos seus educandos na mesma. Após os 
encarregados de educação autorizarem o envolvimento dos seus educandos nesta 
investigação, foi-lhes explicado o procedimento da mesma, tal como os objetivos 
pretendidos e o estudo em causa (de palhetas e o seu impacto a nível facial) que ia ser 
realizado à volta dos mesmos. 
Num momento inicial, foram contactados vários docentes de fagote (dois 
professores universitários, Pedro Silva e José Pedro Figueiredo; dois professores de 
conservatórios, Cláudia Torres e Ricardo Lameiro; e um professor em início de carreira na 
área do ensino, Ana Catarina Matos. Foram escolhidos estes professores devido à ligação 
de estes com a Universidade de Aveiro) para a construção de palhetas para um aluno de 
iniciação do fagote. Após a construção das palhetas, as mesmas foram analisadas com 
instrumentos de medidas, como o micrómetro e o indicador de discagem. Após a análise 
das palhetas com as devidas conclusões (ver anexo 6), estas foram entregues aos alunos 
para a devida experimentação. Aquando a primeira experimentação, os alunos 
responderam a um inquérito (ver anexo 4) no qual o principal objetivo consistiu em 
perceber o primeiro impacto da palheta no aluno e a sua embocadura. Após um período 
de experimentação das palhetas (duas semanas), foi entregue um novo questionário (ver 
anexo 4) aos educandos para perceber se os mesmos sentiram diferenças na 
embocadura e na execução instrumental.  
 
4.3 – Metodologia 





A presente investigação conta com 2 alunos da Academia de Música de Vilar do 
Paraíso – local onde o investigador realizou a prática de ensino supervisionada.  
O presente estudo tem com objetivo principal mostrar que a palheta não deverá 
ser vista como um objeto estranho ao corpo. No entanto, a palheta é na verdade um 
objeto estranho ao corpo humano, pelo que o principal foco do estudo consistiu na 
procura de uma palheta que não provocasse incómodo/desconforto na execução 
instrumental. 
 
4.3.2 – Planificação e implementação 
 
Num momento inicial da planificação do presente estudo, foi distribuída a vários 
colegas do instrumento uma cana especifica (a mais utilizada/vendida na loja Ritmos e 
Minúcias [loja de referência para os fagotistas]) para elaborarem a construção de uma 
palheta (3 palhetas por professor). Após a construção das mesmas, a investigação foi 
conduzida com o intuito de obter medidas exatas de cada palheta, percebendo as 
diferenças entre cada construtor. Para a medição das palhetas foram utilizados os 
seguintes utensílios de medição: um micrômetro (ver anexo 8) e um paquímetro (ver 
anexo 7). Os valores obtidos podem ser consultados no ponto seguinte.  
 Num momento posterior à medição das palhetas, as mesmas foram entregues aos 
alunos da AMVP para a devida experimentação, sendo esta experimentação 
acompanhada por um inquérito, com o objetivo de obter uma opinião imediata do aluno 
sobre a palheta. Após a primeira experimentação, foi pedido aos alunos para 
continuarem a utilizar as palhetas dadas para que, ao fim de duas semanas, pudessem 
voltar a responder a um novo questionário obtendo, desta forma, uma opinião mais 
concisa. 
Aos professores que construíram as palhetas, foi-lhes pedido para responderem a 
um inquérito sobre palhetas e problemas de embocadura. Ainda, foi entregue aos alunos 







4.3.3 – Recolha e análise de dados 
  
Para o presente trabalho foram elaborados alguns inquéritos. Num momento 
inicial, foram convidados alguns professores de diferentes graus de ensino de música a 
responderem a um inquérito. Neste seguimento, à pergunta “Com que idade começou a 
construir palhetas?”, podemos concluir que a idade média no qual os inquiridos 
começaram a construir palhetas foi aos dezasseis anos de idade, onde as principais 
dificuldades sentidas consistiram na falta de material, ferramentas de elevado custo, 
canas muito caras e na dificuldade de execução do processo de raspagem.  
Foram tiradas medidas 
necessárias às palhetas dos 
professores pelo estagiário 
Inquérito a 
professores 
Inquérito a alunos da 
AMVP 
Foram entregues canas a cada 
professor para a construção de 3 
palhetas 
As palhetas foram entregues aos 
alunos da AMVP 
1º Inquérito sobre as palhetas de 
experimentação 
2º Inquérito sobre as palhetas de 
experimentação 










Gráfico 2 Idade com que os inquiridos começaram a construir palhetas 
 
Porém, quando questionados sobre a partir de que grau os alunos deveriam 
construir as suas próprias palhetas, os mesmo referiram o quarto grau (mais ou menos 
catorze anos), onde as questões de segurança com os materiais e a consciência dos 
perigos das ferramentas devem ser tidas em consideração.  
 
Gráfico 3 Grau de pertinência para a construção de palhetas 
 
No entanto, realçam-se algumas vantagens apontadas numa construção de 
palhetas precoce (por volta do quarto grau), tal como o aumento motivacional o gosto 
por este tipo de trabalhos práticos, revelando que são importantes no processo de 
aprendizagem. Segundo os inquiridos o ato de começar cedo a construção de palhetas 




qualidade da palheta final”. Assim, quanto mais cedo os alunos aprenderem a construir 
as suas palhetas, mais cedo ganham autonomia e independência enquanto fagotistas 
para o ajuste das palhetas de acordo com as suas necessidades. Considera-se de extrema 
importância para um fagotista a construção da sua própria palheta levando, desse modo, 
a corrigir variados problemas, desde a “dureza, à flexibilidade, à sonoridade e à 
afinação”. 
No entanto, quando questionados sobre a aquisição de palhetas já feitas, alguns 
concordaram que “se as palhetas forem bem construídas e com margem de ajuste”, 
assim como se as palhetas variarem “na forma e medidas consoante as qualidades físicas 
do executante”, não existe problemas no uso de palhetas compradas. No entanto, 
referem que se deve ter sempre em atenção a forma como se experimenta a palheta: 
“devendo ser tocada de forma natural, testando as dinâmicas e os registos agudo e 
grave”. Porém, na iniciação à construção de palhetas, as principais marcas de canas 
aconselhadas são: Prestige e Neurenter, como se pode observar na tabela seguinte. 
 
 
Gráfico 4 Marcas aconselhadas pelos professores inquiridos para a construção de palhetas 
 
As marcas referidas anteriormente (a Prestige e a Neurenter) são consideradas 
das mais vendidas, necessitando as suas canas de menos ajustes e um manuseamento da 
cana/madeira mais acessível. Em relação à Prestige, esta continua a ser a preferida para 







Gráfico 5 Marcas usadas pelos professores inquiridos 
 
Depois de adquiridas as canas, segue-se a aquisição de alguns materiais 
aconselhados pelos professores para a construção de palhetas no momento inicial da 
aprendizagem. Estes materiais de construção podem ser observados no gráfico seguinte. 
 
 
Gráfico 6 Materiais iniciais para a construção de palhetas 
 
Num momento posterior, e estando já no processo de construção de palhetas, as 
maiores dificuldades observadas pelos inquiridos nos seus alunos consistem no 
manuseamento do alicate, o apertar dos fios/arames e na abertura da cana com o 
mandril. Em relação à raspagem, esta é aconselhada pelos professores a ser praticada a 




necessidade de uma constante adaptação e mudança da relação aluno-palheta sem estar 
à espera de um tutor. Posteriormente na experimentação da palheta, os inquiridos 
referiram que deve ser tido em atenção “a afinação da cana, por exemplo, fazendo um 
sforzando no Mi 3 e tomar atenção se a nota perde consistência e baixa muito a 
afinação”, não esquecendo a passagem pelos registos agudo e grave assim como testar 
as palhetas com diferentes dinâmicas e articulações. 
Relativamente à embocadura exercida para tocar fagote, e considerando que a 
mesma não prejudica o corpo humano, alguns dos inquiridos referiram que já sentiram 
desconforto/problemas com e na embocadura, devido à falta de estudo e, num 
momento inicial (iniciação do fagote) devido à pressão labial, algo que foram aprendendo 
a atenuar. No entanto, ainda referiram que a pressão e energia deve ser realizada na 
velocidade de projeção do ar e não nos lábios, sendo que os lábios devem funcionar 
como almofadas para a palheta e encarar naturalmente o ato de colocar a palheta nos 
lábios, sem pressão adicional. Neste sentido, considerando a palheta de fagote natural 
para a embocadura e para a execução instrumental, os inquiridos optam por usar 
palhetas moles às palhetas duras para prevenirem possíveis lesões, assim sendo, não será 
necessário usar tanta pressão labial, não adquirindo defeitos de embocadura e tornando-
se menos cansativo o uso de palhetas moles. É de referir que o uso de palhetas mais 
flexíveis (moles) ajudam numa melhor execução pois não exigem o mesmo esforço labial 
que as palhetas duras impõem, tornando-se assim mais natural para a execução 
instrumental. Em contexto de sala de aula, pela forma como o aluno coloca a 
embocadura (mais flexível/fixa ou pela tensão colocada na forma como toca) é possível 
observar se o aluno realiza ou não pressão nos lábios, tendo sempre em atenção que, 
para uma melhor embocadura, esta deve estar o mais relaxada possível.  
Relativamente à mudança de embocadura, os alunos em causa não mostraram 
qualquer tipo de dor, mas sim de resistência. Neste seguimento, podemos considerar que 
a mesma dor pode ser assumida como resistência, pois a nível psicológico (como é do 
senso comum) temos mais debilidade em assumir os nossos problemas, as nossas 





Em relação aos inquéritos feitos aos alunos sobre “A Influência da Palheta na 
Embocadura”, conseguimos obter resultados distintos. 
Relativamente à mudança de embocadura, os alunos em causa não mostraram 
qualquer tipo de dor, mas sim falta de resistência. Neste seguimento, podemos 
considerar que a mesma dor pode ser assumida como resistência, pois a nível psicológico 
(como é do senso comum) temos mais debilidade em assumir os nossos problemas, as 
nossas limitações, não assumindo que temos dores faciais, mas optando por admitir que 
adquirimos resistência. 
Os professores inquiridos referiram ser de extrema importância os alunos fazerem 
palhetas, resultando numa maior motivação dos alunos para estudar fagote. O mesmo foi 
de notar após a realização do “Workshop de Construção de Palhetas de Fagote”, 
orientado pelo aluno estagiário. Ainda neste ponto, os alunos inquiridos consideraram 
que é difícil a montagem de uma palheta. Apesar da dificuldade na construção de 
palhetas, os mesmos referiram que gostam de as montar. Quando questionados se 
consideravam que a embocadura exercida para tocar fagote prejudicava o corpo 
humano, nomeadamente na zona facial, os mesmos responderam que não há qualquer 
impedimento. No entanto, os alunos já sentiram desconforto a tocar, devido a cansaço e 
ao apertarem demasiado a palheta (provavelmente por terem uma palheta dura ou por 
terem pouca resistência – muitas vezes provocada por falta de estudo). Uma das 
soluções encontradas passava por mudar a palheta (onde os alunos referiram a 
preferência por palhetas “moles”, devido a necessitarem de menos esforço e o cansaço 
ser menor, podendo assim tocar mais tempo) ou fazer uma pausa. 
Depois de construídas e analisadas (tiradas medidas) as palhetas pelos 
professores, foi chegado o momento de entregar aos alunos para a devida 
experimentação. Assim, a classificação que os alunos atribuíram à palheta 1 após 
experimentarem pela primeira vez da mesma, foi: aluno A – 4.125; aluno B – 4.625. Após 
um período de 15 dias de experimentação da mesma palheta, a classificação obtida foi: 








Aluno A Aluno B 
Antes Depois Antes Depois 
Palheta 1 4.125 3.125 4.625 4.125 




Figura 5 Medidas da palheta 1 
 
Em relação à palheta 2: após experimentarem pela primeira vez da mesma, foi: 
aluno A – 1.875; aluno B – 4. Após um período de 15 dias de experimentação da mesma 








Aluno A Aluno B 
Antes Depois Antes Depois 
Palheta 2 1.875 1.25 4 4.375 
Tabela 2 Medidas da palheta 2 antes e depois da experimentação 
 
 
Figura 61  Medidas da palheta 2 
 
Em relação à palheta 3: após experimentarem pela primeira vez da mesma, foi: 
aluno A – 3.75; aluno B – 3.875. Após um período de 15 dias de experimentação da 








Aluno A Aluno B 
Antes Depois Antes Depois 
Palheta 3 3.75 3.875 3.875 2.125 
Tabela 3 Medidas da palheta 3 antes e depois da experimentação 
 
 
Figura 7  Medidas da palheta 3 
 
Em relação à palheta 4: após experimentarem pela primeira vez da mesma, foi: 
aluno A – 4.125; aluno B – 4. Após um período de 15 dias de experimentação da mesma 








Aluno A Aluno B 
Antes Depois Antes Depois 
Palheta 4 4.125 4.375 4 3.75 
Tabela 4 Medidas da palheta 4 antes e depois da experimentação 
 
 
Figura 8  Medidas da palheta 4 
 
Em relação à palheta 5: após experimentarem pela primeira vez da mesma, foi: 
aluno A – 4.5; aluno B – 3.5. Após um período de 15 dias de experimentação da mesma 









Aluno A Aluno B 
Antes Depois Antes Depois 
Palheta 5 4.5 4.25 3.5 3.375 
Tabela 5 Medidas da palheta 5 antes e depois da experimentação 
 
 
Figura 9 Medidas da palheta 5 
 
Ainda sobre este mesmo inquérito, podemos analisar outros parâmetros. Em 
relação à pergunta ‘como se sentiram ao experimentar a palheta’, podemos verificar que 
as palhetas com melhor classificação foram a palheta 1 e a palheta 4. De acordo com a 
pergunta ‘o que achaste da palheta em relação a ser dura ou mole’ (em que 0 




as palhetas eram “moles”, (ver gráfico 7). As palhetas que obtiveram melhores resultados 
foram a palheta 1, a palheta 2 e a palheta 3. Também estas foram as que obtiveram 
melhor cotação na pergunta, ‘existiu a necessidade de compensar a nível 








Gráfico 7 Percentagem de dureza da palheta (0 – dura; 5 – mole) 
  
Noutra ponto considerado pertinente, ‘sentiste necessidade de alterar a nível 
labial/embocadura ao nível da articulação’, a palheta 4 e a palheta 5 são as que 
alcançaram melhores resultados. Quando questionados sobre o impacto da palheta na 
embocadura, tal como o nível de desconforto, responderam que no geral não sentiram 
qualquer desconforto (ver gráfico 8), ainda assim, destacaram a palheta 1 e a palheta 4 as 











Gráfico 8 Percentagem de desconforto da palheta  
(0 - senti muito desconforto; 5 - não senti desconforto) 
 
Nas perguntas sobre o que os alunos acharam da sonoridade e resistência, 
sobressai-se a palheta 4, pois foi a que mais gostaram em termos de sonoridade e na qual 
não tiveram quaisquer problemas de resistência, sentindo-se bastante confortáveis. 
 
4.4 – Discussão dos resultados 
  
Após a realização de inquéritos a professores e alunos, poderemos assinalar 
alguns dados relevantes para alcançar uma palheta que seja ideal para um aluno de 
iniciação de fagote. 
Verificou-se que a idade média com que os professores inqueridos começaram a 
construir palhetas foi os 14 anos de idade e os graus indicados para a iniciação dos alunos 
na construção de palhetas são o 4º e 5º graus. Concluiu-se que não existe problema em 
utilizar palhetas compradas, desde que se tenha em atenção a forma como se 




As marcas mais utilizadas para a iniciação de construção de palhetas é a Prestige e 
a Neurenter, pois estas necessitam de menos ajustes e tem um manuseamento mais 
acessível. As canas mais usadas pelos professores inquiridos, são as Danzi, Prestige e 
Rieger. Em relação à raspagem, esta é aconselhada pelos professores a ser praticada a 
partir do 5º/6º Grau, devido à necessidade e exigência do programa para o instrumento. 
Alguns dos professores inquiridos referiram que já sentiram 
desconforto/problemas com e na embocadura, devido a falta de estudo e num momento 
de iniciação ao estudo do instrumento. No entanto referiram que a pressão e energia 
deve ser realizada na velocidade e projeção do ar. As palhetas moles, são as mais 
preferidas, pois estas são mais naturais para a embocadura e para a execução do 
instrumento. Através deste inquérito, os alunos demonstraram não sentir qualquer tipo 
de dor, mas sim falta de resistência. 
Os professores inquiridos referiram ainda que o ato de formar embocadura não 
tem consequências prejudiciais para o corpo humano. Todavia, os alunos inquiridos 
referem sentir desconforto aquando do ato de tocar. Uma das soluções encontradas para 
resolver este problema de desconforto passa por usar palhetas moles, exercendo assim 
menos esforço na embocadura. 
Segundo a tabela que se segue, podemos verificar as palhetas que obtiveram 
maior aceitação por parte dos alunos inquiridos em resposta às diferentes questões 
expostas no inquérito. Com isto, podemos concluir, que não há uma palheta geral ideal 
para todos os músicos, pois as palhetas dependem sempre de meios exteriores e das 
características que cada fagotista procura. 
 
  Palheta 1 Palheta 2 Palheta 3 Palheta 4 Palheta 5 
Pergunta 3 X     X   
Pergunta 4 X     X X 
Pergunta 5 X     X X 
Pergunta 6 X   X   X 
Pergunta 7       X X 
Pergunta 8       X   
Pergunta 9 X     X   
Pergunta 10       X   




5 – Conclusão  
 
Na presente investigação, a consulta da literatura existente sobre a construção de 
palhetas assim como de problemas associados a embocadura foi fundamental para o 
desenrolar da mesma. Assim, tendo como tema Influências da palheta na embocadura do 
fagote, foi-me possibilitado construir uma palheta com alguns pontos específicos de 
acordo com as necessidades dos alunos com que pude trabalhar em PES, tendo em 
atenção que cada palheta era única para cada aluno. Posteriormente, e através da 
opinião de docentes com diversos níveis de ensino e de experiência, foi-me possível 
observar qual seria o momento mais indicado para introduzir a construção de palhetas, 
onde a segurança e maturidade do aluno foi tida em consideração, pois há a necessidade 
de trabalhar com materiais cortantes. Ainda em relação às palhetas, aqui verificou-se a 
necessidade de haver um padrão métrico que servisse como base de construção de 
palhetas e com parâmetros, sem, no entanto, invalidar as preferências/gostos pessoais, 
pois se construir a minha própria palheta sei o que necessito e adapto a mesma às 
minhas necessidades, obtendo assim mais confiança na palheta, onde posteriormente 
terei também mais confiança na performance. 
Em relação à embocadura, apesar de a nível médico (no caso dentistas) haver 
relatos de dores musculares na face, o mesmo não se verificou quando os professores de 
fagote e alunos foram interrogados se em algum momento sentiram/tiveram dores na 
embocadura. Podemos assim assumir que os relatos médicos e os relatos dos fagotistas 
não coincidem, tendo, no entanto, a consciência que o mesmo tema deveria ser mais 
explorado.  
De uma forma geral, o presente estudo permitiu observar que nesta área ainda há 
um longo caminho a ser feito, onde as dores sentidas durante o estudo/performance e as 
dúvidas na construção de palhetas não devem ser escondidas, mas sim relatadas, para 
perceber qual a influência na performance e a causa/origem da dor/das dúvidas, para 
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7 – Anexos 













































































































 Medida usadas para as palhetas: 
1. Largura da lâmina máxima da palheta: é a medida frontal extrema da 
ponta, a distância entre A e A1; 
2. Comprimento total da palheta: é a distância entre A e F; 
3. Comprimento da lâmina: é a distância entre A e B; 
4. Comprimento do tubo: é a distância entre B e F; 
5. Distância entre o primeiro e o segundo arame: distância entre C e D; 
6. Distância entre o segundo e o terceiro arame: distância entre D e E; 
7. Largura da palheta: distância entre G e G1; 
8. Largura da palheta: distância entre H e H1; 
9. Largura da palheta: distância entre I e I1; 
10. Grossura da lâmina: J (G ou G1); 
11. Grossura da lâmina: K (H ou H1); 
12. Grossura da lâmina: L (I ou I1); 




















Iden. da palheta P1a P1b P1c Total P1 P2a P2b P2c Total P2 P3a P3b P3c Total P3 
1 15,8 15,8 16,1 15,9 15,4 15,8 15,6 15,6 15,7 15,7 16 15,8 
2 55,4 56,5 56,8 56,2 58,6 59,2 58,3 58,7 58,1 57,9 58 58 
3 27,1 27,5 28,2 27,6 30,1 29,3 29 29,4 28,1 27,8 28,1 28 
4 28,3 29 28,6 28,6 28,5 29,9 28,9 29,1 30 30,1 29,9 30 
5 7,1 7,4 7,7 7,4 7,3 6,7 5,9 6,63 6,4 7 7,1 6,83 
6 10,9 12 11,6 11,5 11,7 13,7 12,8 12,7 13,4 12,6 12 12,6 
7 2 1,9 1,8 1,9 1,9 1,8 2,2 1,96 2,2 2,6 2,4 2,4 
8 4,2 4 4 4,06 3,6 3,6 4,2 3,8 4,1 4,3 4 4,1 
9 5,1 4,6 4,9 4,86 4,6 4,6 5,1 4,76 5,1 5,4 5 5,1 
10 0,339 0,348 0,285 0,324 0,438 0,574 0,547 0,519 0,552 0,634 0,445 0,543 
11 0,76 0,875 0,804 0,813 0,714 0,746 0,744 0,734 0,734 0,861 0,713 0,769 
12 0,928 0,762 0,844 0,844 0,794 0,814 0,859 0,822 0,912 1,026 0,818 0,918 





Iden. da palheta P4a P4b P4c Total P4 P5a P5b P5c Total P5 
1 15,7 16,4 16,1 16,06 16,1 16 15,9 16 
2 54,9 57,2 58,8 56,96 58,1 58,8 58,6 58,5 
3 27,6 24,4 30,2 27,4 29 29,7 29,7 29,46 
4 27,3 28,8 28,6 28,23 29,1 29,1 28,9 29,03 
5 7 6,9 6,9 6,93 5,2 5,8 4,8 5,26 
6 12,1 12,8 12,5 12,46 17,1 15,6 17 16,56 
7 1,9 2 1,8 1,9 2,1 2,2 2,2 2,16 
8 4,3 4,6 4,4 4,43 3,7 4 3,8 3,83 
9 5,2 5,4 5,3 5,3 4,5 4,8 4,6 4,63 
10 0,245 0,291 0,285 0,273 0,483 0,427 0,443 0,451 
11 0,704 0,774 0,754 0,744 0,75 0,81 0,671 0,743 
12 0,89 0,925 0,903 0,906 0,905 0,832 0,773 0,836 






























Anexo 11 Bombarda 
 
Anexo 12 Fagote de três chaves 





Anexo 13 Fagote de sistema Francês  
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1 – Introdução 
 
 O presente relatório de estágio insere-se na Unidade Curricular (UC) de Pática de 
Ensino Supervisionada (PES), frequentada no segundo ano do Mestrado em Ensino de 
Música, do Departamento de Comunicação e Arte da Universidade de Aveiro, DeCA – UA. 
Do ponto de vista formal, o relatório é constituído por duas partes: a primeira parte 
refere-se a uma pequena contextualização histórica e geográfica da instituição de 
acolhimento (sendo efetuado um enquadramento da instituição onde foi realizada a 
prática pedagógica supervisionada, através da sua contextualização histórica e 
geográfica, da sua identificação e descrição do projeto educativo para o ano letivo de 
2017/2018) e a segunda parte alude ao trabalho de investigação, realizado no âmbito da 
UC, correspondendo à descrição da prática pedagógica desenvolvida durante o estágio 
com a enumeração dos objetivos, programa de formação curricular, repertório, 
planificações e relatórios das aulas assistidas e lecionadas. 
Em suma, a obra descreve o percurso formativo do estagiário, com especialização 
em Fagote e Classe de Conjunto (Orquestra Clássica), ao longo do ano letivo 2017/2018, 






2– Contextualização Escolar 
1.1– Contexto em que decorreu a formação PES  
A Prática de Ensino Supervisionada contempla a ligação entre dois espaços 
educacionais: a Universidade de Aveiro e a Academia de Música de Vilar do Paraíso 
(AMVP).  
 Sendo aluno de Fagote, a formação que decorreu no âmbito desta área na AMVP, 
contou com a orientação cooperante da Professora Cláudia Torres, orientação 
pedagógica do Professor José Pedro Figueiredo e orientação científica do Professor 
Doutor Luís Carvalho.  
 Por motivos organizacionais internos da AMVP, a PES teve início no mês de 
outubro de 2017 e findou em junho de 2018.   
 
2.2 – Descrição e caracterização do estabelecimento de ensino de 
acolhimento para a formação PES 
 
A Academia de Música de Vilar do Paraíso (AMVP) é uma escola de ensino 
vocacional artístico fundada em 1979 por Hugo Berto Coelho, que durante vários anos 
realizou a prática de ensino doméstico. Verificando-se a procura de um número 
significativo dessas aulas, é sugerido a Hugo Berto Coelho a criação de uma secção de 
música no clube desportivo da freguesia. Em 1976 Berto Coelho cria a escola de música 
do clube desportivo de São Caetano, com sede na Casa das Freiras. Posteriormente em 
fevereiro de 1979, é criada a Academia de Música de Vilar do Paraíso, na Rua Camilo 
Castelo Branco nº20, antiga habitação da Condessa de Santiago de Lobão. A AMVP esteve 
sediada na rua referida anteriormente até agosto de 2009. 
Num momento inicial, a AMVP funcionou com cursos livres de música 
possibilitando os alunos de realizar exames oficiais no Conservatório de Música do Porto.  
Em 1990, alcança autorização provisória de funcionamento (nos termos do n.º5 
do artigo 28º do Decreto-Lei n.º 553/80, de 21 de novembro e do Despacho n.º 




ensino secundário, de 22/08/94, autorização definitiva de funcionamento), assumindo-se 
assim como uma escola de ensino particular e cooperativo do ensino vocacional artístico, 
começando a ser financiada pelo contrato de patrocínio. Entre 1982 e 2003, foi lecionado 
o curso de ballet clássico, segundo os programas da Royal Academy of Dance – Londres, 
sendo posteriormente criado o curso de teatro musical, onde foram criados protocolos 
com várias prestigiadas instituições de ensino superior de teatro musical, nomeadamente 
com a Mountview Academy of Theatre Arts e Arts Educational Schools (Londres). 
Em 2007 é atribuída à AMVP a autonomia pedagógica para os cursos de música e 
um ano mais tarde para o curso de dança. Devido à elevada procura, em setembro de 
2009 são construídas de raiz as atuais instalações da Academia: Rua do Cruzeiro, nº49, 
Vilar do Paraíso, 4405-855 em Vila Nova de Gaia. 
 Devido à localização da AMVP foi possível estabelecer protocolos com as escolas 
de ensino básico e secundário das freguesias de Vilar do Paraíso e Valadares; ainda assim 
a Academia tem protocolos com escolas geográficas mais afastadas, ultrapassando assim 
os limites do seu concelho. A Academia destaca-se como sendo a única de ensino 
artístico especializado com os cursos de música e dança a proporcionar todos os regimes 
de ensino previstos, nomeadamente o curso integrado e o curso livre de teatro musical. 
A AMVP acolhe uma população basta e heterogénea. 
 Relativamente à frequência do ensino integrado na área da música, 
correspondendo aos 1º, 2º e 3º ciclos do ensino básico e secundário, a AMVP 
proporciona espaços adequados para os cursos em voga: 
 “(…) um [núcleo] destinado à dança e ao teatro, distribuído por dois pisos; outro, 
destinado à música, distribuído por três; e um terceiro elemento térreo, que liga os 
edifícios anteriormente citados, onde se encontram a receção, os serviços 
administrativos, a tesouraria, a reprografia, a sala de professores, os gabinetes de 
direção, a sala de reuniões e instalações sanitárias. No piso inferior ao rés-do-chão está 
localizada a cantina/bar, uma ampla biblioteca, o auditório principal e instalações 
sanitárias. A área circundante conta com recreio, campo de jogos, áreas verdes e 
estacionamento” (AMVP 2018_21, p.34-36). 
 Relativamente à comunidade educativa, a AMVP é constituída por cerca de 100 




pelo ensino especial), três técnicos administrativos, treze operacionais de ação educativa 



















Relativamente à oferta educativa, a mesma está organizada por: iniciação, pré e 
primeiro ciclo, regime articulado, regime supletivo e regime livre, como se pode observar 
na figura seguinte:  








 A Academia leciona os seguintes instrumentos: acordeão, clarinete, contrabaixo, 
fagote, flauta de bisel, flauta transversal, guitarra clássica, harpa, piano, canto, saxofone, 
violoncelo, trombone, trompa, trompete, tuba, percussão, violino, viola e oboé. Mais, a 
formação é complementada pelas seguintes classes de conjunto: orquestra clássica, 
orquestra de sopros, orquestra de guitarras, orquestra Orff, ensemble de flautas, grupo 
de percussão, big band e coro. A componente teórica é composta pelas disciplinas de 
formação musical, acústica, história da cultura e das artes, análise e técnicas de 
composição. 
 Assim, a AMVP, enquanto visão e valores, aponta como objetivo um planeamento 
estratégico e inovador, atendendo ás diversas alterações (económicas, sociais e 
tecnológicas); ser reconhecida pela segurança, excelência, competitividade e 
sustentabilidade nos serviços prestados; ser reconhecida como uma escola de referência 
e impulsionadora de projetos culturais e artísticos; como valores indica o proporcionar 
responsabilidade, solidariedade, respeito, igualdade, justiça, cooperação, excelência, 
entre outros. 
 




3– Caracterização dos alunos da classe de fagote para a formação 
PES 
3.1 – Descrição dos alunos 
 
Natural de Vila Nova de Gaia, o aluno atualmente tem 10 anos e frequenta o 1º 
Grau de ensino articulado na classe de fagote da professora Cláudia Torres, na Academia 
de Música de Vilar do Paraíso. 
Natural de Vila Nova de Gaia e com 14 anos, o aluno frequenta o 5º Grau de 
ensino articulado na classe de fagote da professora Cláudia Torres, na Academia de 
Música de Vilar do Paraíso. 
 
3.2 – Descrição da relação pedagógica 
 
 As aulas de fagote são lecionadas individualmente e normalmente a do 1º Grau 
têm a duração de 45m e do aluno do 5º Grau têm a duração de 1h30, na Academia de 
Música de Vilar do Paraíso. A lecionação das aulas tem objetivos definidos como a 
transmissão de conhecimento aos alunos, ferramentas que possam utilizar no estudo 
individual e performance para obter melhores resultados musicais. Deste modo, 
podemos considerar que as aulas se dividem em três momentos: um para escalas, outro 
para estudos e outro para peças/concertos. 
 Relativamente à abordagem da orientadora cooperante, esta defende que cada 
aluno é único com a aprendizagem e trabalho individual próprio, onde deverá ser pedido 
ao aluno aquilo que ele consegue dar e não exigir demasiado para o aluno não 
desmotivar.  
 A postura do professor estagiário coincidia com a linha de pensamento da 
professora cooperante pois cada aluno tem as suas próprias características e exigindo 
uma atenção diferente para cada educando. A nível de comportamento, o professor 
estagiário adaptava-se a cada aluno de acordo com as características do mesmo, 




3.3 – Definição do plano anual de formação do estagiário e dos 
alunos da AMVP 
 
 O plano de formação de Prática de Ensino Supervisionado a que estive sujeito, 
passa pela prática pedagógica de coadjuvação letiva (aulas individuais de fagote e classe 
de conjunto [Orquestra Clássica]), organização e participação de atividades, sendo estas 
realizadas no âmbito de estágio. O documento com as informações descritas 
anteriormente, encontra-se em anexo devidamente preenchido e assinado pelos devidos 
professores cooperantes. (Ver anexo) 
 Em relação à discrição dos alunos, o mesmo já foi feito no subcapítulo 
anterior. No entanto em relação à Classe de Conjunto (Orquestra Clássica), a mesma é 
orientada pelo professor Ernesto Coelho, no auditório principal da Academia de Música 
de Vilar do Paraíso. As aulas eram compostas por três blocos de 45 minutos, realizando 
assim três aulas num só dia. Esta orquestra era constituída por 42 alunos, sendo que 52% 
frequentava em regime de ensino integrado desde o 3º ao 5º grau, 24% em regime 
articulado nos 4º, 5º, 6º e 8º graus, 17% em regime supletivo nos 6º e 8º graus e 7% em 
regime livre com dois alunos sem grau atribuído e um no 6º grau. Deste modo podemos 





Aulas de Fagote 
Presenciadas 
Aulas de Classe de Conjunto 
Orquestra Clássica 
Presenciadas 
1º Período 4 6 
2º Período 8 9 
3º Período 6 2 
Total 18 17 
 




4 – Relatório de aulas 
 4.1 – Aulas assistidas e coadjuvadas: 1º e 5º graus 
Os relatórios das aulas assistidas que se encontra registados a seguir, são 
referentes aos dois alunos de primeiro e quinto graus. Estes estão redigidos em conjunto 
por uma questão de organização. 
Tudo o que foi feito está redigido não discriminando o que foi realizado de modo 
particular com cada aluno.   
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala e arpejo de Ré Maior;  
Escala Cromática. 
Estudos: 
Jane Sebba, Abracadabra  
 
Descrição da aula 
 
A aula iniciou com uma apresentação do projeto educativo do estagiário, onde o 
aluno mostrou interesse em participar e colaborar na investigação. Após a apresentação 
inicial, o professor iniciou a aula, pedindo ao aluno para executar a escala de Ré Maior 
em duas oitavas e com notas longas, dando uma pulsação ao aluno. 
Após o aluno executar a escala o professor fez as seguintes observações, onde o 
aluno deve tentar melhorar quando estiver a estudar: coordenação motora (mudança de 
dedos: precipitação na digitação), de embocadura (ter em atenção da colocação dos 




escala, onde foram sentidas melhorias. Assim, o exercício prosseguiu com a escala de Ré 
Maior com diferentes articulações e posteriormente a escala por terceiras e cromática. 
Devido à abordagem do estagiário no início da aula, não houve tempo para ouvir o 
estudo executado pelo aluno. 
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 









Antonio Vivaldi, Concerto em Lá menor 
 
Descrição da aula 
 
A aula iniciou com uma apresentação do projeto educativo do estagiário, onde o 
aluno mostrou interesse em participar e colaborar na investigação. Após a apresentação 
inicial, o professor iniciou a aula, pedindo ao aluno para executar a escala de Mi Maior 
em duas oitavas, com notas longas, diferentes articulações e velocidades diferentes. 
Após o aluno executar a escala o professor fez as seguintes observações, onde o 
aluno deve tentar melhorar quando estiver a estudar: coordenação motora (mudança de 
dedos: precipitação na digitação, dedos muito afastados do instrumento – dificultando a 
execução das passagens difíceis), e de colocação do ar. De seguida o aluno voltou a 
executar a mesma escala, onde foram sentidas melhorias. Assim, o exercício prosseguiu 
com a escala de Mi Maior com diferentes articulações e posteriormente a escala por 




Em relação ao estudo número 94, num momento inicial o aluno executou-o na 
totalidade. Posteriormente foram marcadas na partitura os locais possíveis para o aluno 
respirar, sem cortar a frase musical. De seguida, e após algumas indicações do professor, 
nomeadamente de respirar bem, o aluno executou algumas partes do estudo, onde 
foram observadas melhorias.  
Relativamente à peça, o aluno só executou o primeiro andamento. No mesmo foi 
dada a indicação de que deveria criar situações de tensão-relaxamento e também 
exagerar mais nas dinâmicas. 
  
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala e arpejo de Ré Maior;  
Escala Cromática. 
Estudos: 
Jane Sebba, Abracadabra  
 
Descrição da aula 
 
O professor iniciou a aula, pedindo ao aluno para executar a escala de Ré Maior 
em duas oitavas, com notas longas e diferentes articulações, dando uma pulsação ao 
aluno. 
Após a execução da escala o professor fez as seguintes observações, onde o aluno 
deve tentar melhorar quando estiver a estudar: de embocadura (ter em atenção da 
colocação dos lábios na palheta) e postura (a cabeça estava ligeiramente inclinada). De 




Assim, o exercício prosseguiu com a escala de Ré Maior com diferentes articulações e 
posteriormente a escala por terceiras e cromática.  
Em relação aos estudos, os problemas observados ao aluno foram: ter em 
atenção a armação de clave, notas escritas na partitura assim como os ritmos trocados. 
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala de Mi Maior;  
Escala Cromática; 
Estudos: 
Julius Weissenborn  
Antonio Vivaldi, Concerto em Lá menor 
 
Descrição da aula 
 
O professor iniciou a aula, pedindo ao aluno para executar a escala de Mi Maior 
em duas oitavas, com diferentes articulações e velocidades diferentes. 
Após o aluno executar a escala o professor fez as seguintes observações, onde o 
aluno deve tentar melhorar quando estiver a estudar: coordenação motora (dedos muito 
afastados do instrumento – dificultando a execução das passagens difíceis), e de direção 
do ar. De seguida o aluno voltou a executar a mesma escala, onde foram sentidas 
melhorias. Assim, o exercício prosseguiu com a escala de Mi Maior por terceiras e 
cromática.  
Em relação ao estudo número 94, num momento inicial o mesmo foi executado 
por partes, onde em cada parte o aluno tinha de ter em atenção às dinâmicas e ritmos. 




Relativamente à peça, e em comparação com a aula anterior, foram observadas 
melhorias nomeadamente nas direções de frase e dinâmicas. No entanto o aluno deve 
ter em atenção ao ritmo que está escrito na partitura (onde foi pedido ao aluno para 
estudar com metrónomo) assim como na execução dos trilos, onde lhe foi dito para 
iniciar o trilo na nota superior. 
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala e arpejo de Ré Maior;  
Escala Cromática. 
Estudos: 
Jane Sebba, Abracadabra  
 
Descrição da aula 
 
A aula iniciou com o aluno a executar a escala de Ré Maior em duas oitavas, onde 
foi pedido ao aluno para ter em atenção em algumas notas, devido à dedilhação 
incorreta (nomeadamente nas notas Dó# médio e agudo). De seguida a aula continuou 
com a escala a ser executada por terceiras e a cromática.  
Em relação aos estudos número 95, continua-se a observar dificuldades rítmicas 








Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala de Si Maior;  
Escala Cromática; 
Estudos: 
Julius Weissenborn  
Peça: 
Antonio Vivaldi, Concerto em Lá menor 
 
Descrição da aula 
 
A aula iniciou com a execução da escala de Si Maior, em três oitavas. Aqui houve a 
necessidade de corrigir a posição do dedo mindinho esquerdo devido à má dedilhação 
nas chaves (Dó# e Ré#) assim como na errada dedilhação da nota si natural sobreagudo.  
Em relação ao estudo número 31, foram realizadas correções a nível de 
articulação, pois o aluno estava a fazer articulação muito curta. Ainda neste parâmetro o 
aluno estava a projetar pouco ar para o instrumento devido à palheta estar em más 
condições, prosseguindo à alteração mesma.  
Relativamente à peça, o aluno aplicou os conhecimentos adquiridos da aula 
anterior, daí ter sido capaz de corrigir todos os problemas com exceção da articulação, 









Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala e arpejo de Ré Maior;  
Escala Cromática. 
Estudos: 




Descrição da aula 
 
A presente aula foi de preparação para o teste de avaliação trimestral. Aqui foram 
revistos estudos e peças trabalhadas com o aluno ao longo do período. Em relação às 
palhetas, a professora fez algumas correções nas palhetas do aluno para melhorar o seu 
desempenho. Posteriormente, foi pedido ao aluno para ter em atenção às dinâmicas, às 
alterações de notas (quando sustenidos ou bemóis), aos ritmos e aos andamentos dos 
estudos e peças. Ainda na presente aula foi realizado ensaio com piano sem necessidade 












Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala de Si Maior e relativa menor; 
Escala Cromática; 
Estudos: 
Julius Weissenborn  
Peças: 
Antonio Vivaldi, Concerto em Lá menor 
 
Descrição da aula 
 
A presente aula foi de preparação para o teste de avaliação trimestral. Aqui foram 
revistos estudos e peças trabalhadas com o aluno ao longo do período. Em relação às 
palhetas, a professora fez algumas correções nas palhetas do aluno para melhorar o seu 
desempenho. Posteriormente, e em relação aos estudos/peça há alguns problemas que 
ainda se mantêm, nomeadamente: as dedilhações e o posicionamento dos dedos. Ainda 
na presente aula foi realizado ensaio com piano onde houve a necessidade de fazer 
correções nomeadamente de afinação e de ritmo. 
De seguida, já sem o pianista acompanhador, a aula prosseguiu com o aluno a 
executar o estudo, onde a professora não teve nada a dizer. Continuando a aula com a 









Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala e arpejo de Sib Maior e de Ré Maior; 
Escala Cromática. 
 
Descrição da aula 
 
Aluno sem instrumento por ter isso para arranjar, o aluno ficou sem estudar nas 
férias e tocou na aula com o instrumento da professora. 
Nas escalas teve dificuldades em tocar as notas graves por não soprar em 
condições e por o instrumento não estar adaptado para mãos pequenas. 
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala de Réb Maior e relativa menor; 
Escala Cromática; 
Peças: 
G. Pierné, Solo de Concurso 
 





Escala tocada num tempo lento com notas longas e de seguida mais rápido, 
cromática e em terceiras 
A professora relembra o aluno do problema do pulgar da mão esquerda 
Correção de postura e de apoio de diafragma, o aluno tem de respirar mais para a 
barriga e não para o peito. 
Peça, a professora chama atenção da afinação de algumas notas importantes. 
Afinação geram está muito alta. O lá agudo foi corrigido pela professora por estar muito 
baixo, tendo o aluno de soprar mais para corrigir. 
O aluno está com os dedos muito tensos, tendo de relaxar e aproximá-los mais do 
instrumento. 
Correção de articulação, exercícios experimentais. Língua – Garganta. Língua dura 
e mole  
De seguida foi feito exercícios para corrigir umas passagens difíceis, com 
diferentes ritmos. 




Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala e arpejo de Ré Maior; 
Estudos: 
E. Hughes, Six Low Solos – Minuet e Bolero 
 





Após o aluno receber o Fagote de ter ido para arranjar, a professora reparou que 
o fagote veio exatamente com os mesmos ploblemas. Para o aluno não perder outra 
aula, eu e a professora colocamos uns elásticos para remediar.  
Após estes problemas todos, o aluno começou a aula com a escala de Ré maior 
em duas oitavas. Por consequência o aluno não ter tido o instrumento para estudar, 
notou-se bastantes dificuldades no primeiro e segundo dedo da mão esquerda para 
vedar bem os orifícios do instrumento.   




Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 










G. Pierné, Solo de Concurso 
 
Descrição da aula 
 
Aula dada pelo aluno estagiário. 
Comecei a aula por pedir ao aluno para tocar a escala de Réb Maior, pedindo 
imediatamente que repetisse e soprasse mais nos agudos. Pedi várias articulações e em 
diferentes tempos. De seguida tocou o arpejo, a relativa menor, as terceiras e finalmente 




Depois do aluno tocar o estudo número 36 e 37 de início ao fim e embora o 
estudo fosse todo rítmico, insisti com o aluno para fazer fraseado, o que resultou 
bastantes bem e o estudo não se tornou tanto cansativo. 
Na peça, insisti só com o aluno na pressão do ar, na direção de frase e no que a 
professora já tinha referido na aula anterior, a articulação. 
Durante a aula todo, fiz questão de insistir com o aluno na pressão do ar no 
registo mais agudo do instrumento, fazendo com que a afinação fosse melhor e para que 
o aluno não apertasse a palheta. 
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala e arpejo de Ré Maior; 
Escala Cromática;  
Estudos: 
E. Hughes, Six Low Solos – Minuet e Bolero  
Peças: 
Michael Story, Eye Of The Tiger (From “Rocky III”–1982) 
 
Descrição da aula 
 
Aula dada pelo aluno estagiário. 
Começou a aula com a professora a trocar a palheta do aluno por uma nova, e a 
ajustá-la às características do aluno.  
De seguida iniciei a aula a pedir ao aluno para tocar a escala de Ré Maior em duas 
oitavas, depois o arpejo e de seguida a escala cromática onde mostrou bastantes 




Nos estudos Minueto e Bolero o aluno mostrou ainda ter dificuldades rítmicas e 
de pulsação, mostrando que em casa teve um estudo desleixado. Então passei a bater a 
pulsação com palmas e a cantar com ele, parando sempre que errava, tentando explicar 
o erro e arranjando uma solução para resolver o problema. 
No final da aula aproveitei para rever umas obras que estava planeada para a 
Audição Temática que eu iria organizar. O aluno só estudou o Quarteto do Harry Potter 
por adorar o tema desta banda sonora. 
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 












Descrição da aula 
 
Iniciou a aula com a escala de Ré Maior, com arpejo, de seguida a cromática e 
para finalizar a relativa menor. 
No estudo 38 de Milde o aluno tocou as notas todas certas, mas faltou apoio de 
diafragma do início ao fim, pedindo também a professora o que eu já tinha pedido na 




Depois a aula prosseguiu com a peça do Concertino de Milde. Aqui a professora 
trabalhou flexibilidade por causa de saltos grandes com ligaduras, tendo o aluno de 
soprar mais para direcionar as frases. 
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala e arpejo de Mib Maior; 
Estudos: 
E. Hughes, Six Low Solos – Minuet e Bolero 
 
Descrição da aula 
 
A aula começou com a professora a pedir para o aluno tocar a escala, o aluno 
tentou tocar a escala que tinha estudado em casa, mas em vez de ter estudado a escala 
de Mib Maior que foi a que a professora tinha pedido para estudar em casa, o aluno 
estudou a de Réb Maior, o que para um aluno do primeiro grau é demasiado difícil. Após 
este engano por parte do aluno, a professora pediu na mesma para o aluno tocar a escala 
de Réb Maior numa oitava, o qual demonstrou muitas dificuldades. De seguida a 
professora disse ao aluno para tocar a escala que ele deveria ter estudado, a escala de 
Mib Maior numa oitava, só para o aluno estudar bem em casa. 
Nos estudos, o aluno mostrou ainda dificuldades rítmicos e de algumas notas nos 
dois estudos, mas após as intervenções da professora nas notas erradas e nos ritmos 







Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala de Réb Maior e relativa menor; 
Escala Cromática; 
Estudos: 




Descrição da aula 
 
A aula iniciou com a escala de Réb Maior, com arpejo, terceiras, relativa menor e 
a escala cromática. De seguida o aluno tocou o estudo da aula anterior que a professora 
pediu para o aluno voltar a levar para casa só para corrigir o que foi pedido na aula. Após 
a execução do estudo nº39 de Milde, a professora disse que estava muito bem, com 
direção de frase, com articulação boa, mas que continuava a faltar apoio nas notas 
agudas. 
Depois do aluno ter tocado o primeiro andamento todo, a professora pediu para 
apoiar com mais ar as passagens técnicas e difíceis para ajudar na execução das mesmas. 
Nestas mesmas passagens, o aluno perde a noção do tempo e corre constantemente. 
Depois da professora ter-lhe dito isto, o aluno tocou com metrónomo essas passagens e 








Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala e arpejo de Mib Maior; 
Estudos: 
E. Hughes, Six Low Solos – Bolero  
Peças: 
Michael Story, Eye Of The Tiger (From “Rocky III”–1982) 
 
Descrição da aula 
 
O aluno iniciou a aula com a escala de Mib Maior mostrando ainda bastantes 
dificuldades nas posições das notas, após ser corrigido o aluno continuou com o arpejo e 
as terceiras. 
No estudo do Bolero, notou-se um grande desenvolvimento desde a última aula 
mesmo com a palheta muito fechada, que logo de seguida a professora foi retocá-la. Em 
relação ao estudo a professora, ainda falou da respiração, pois o aluno em vez abrir o 
lábio de baixo para respirar, estava a tirar a palheta toda da boca, o que fazia com que 
perdesse muito tempo na respiração. 
Na preparação para a Audição Temática, o aluno voltou a tocar o quarteto do 
Harry Potter, estando o ritmo e as notas bem, faltando só o aluno pensar que têm de 
tocar com mais três Fagotes, o que significa que não pode passar por cima de pausas 








Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 












Descrição da aula 
 
Aula foi iniciada com a escala de Ré Maior, com diferentes tempos e diferentes 
articulações, de seguida o aluno tocou o arpejo e as terceiras. Na relativa menor o aluno 
confundiu a escala melódica com a escala harmónica, obrigando a professora a explicar 
como funciona cada escala, depois disto o aluno acabou a parte inicial da aula a tocar a 
escala cromática. 
Após o aluno ter tocado o estudo número 40 a professora disse ao aluno que 
estava muito bem e que este estava a precisar de mudar de método de estudos, pois este 
vinha a trabalhar estudos mais rítmicos e de articulação, mas a professora achou que 
este aluno precisava neste momento de estudos mais técnicos para poder evoluir.  
Como na aula anterior o primeiro andamento do Concertino de Milde estava 
praticamente pronto, a professora disse ao aluno para tocar o segundo andamento. Após 
o aluno ter tocado as duas primeiras estrofes, a professora disse ao aluno para tirar a 
palheta e imaginar que estava a tocar a passagem inicial só soprando para o tudel, o que 
obrigaria o aluno a respirar mais e projetar o dobro do ar para o instrumento. Após o 
aluno ter feito este exercício duas vezes a professora pediu para pôr a palheta no 




volume, de qualidade de som e sobre tudo de fraseamento. Esta técnica acabou também 
por vir ajudar o aluno no terceiro andamento, principalmente na articulação.  
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





E. Hughes, Six Low Solos – Minuet e Bolero 
 
Descrição da aula 
 
Como hoje era dia de audição de classe, a professora começou a aula com a 
verificação do estado das palhetas do aluno, para ver se precisavam de ser retocadas ou 
mesmo substituídas. Como as palhetas não estavam em muito bom estado, a professora 
pegou em uma nova e começou a adaptá-la ao aluno, durante este procedimento a 
professora ia dando ao aluno a palheta para ele experimentar, tocando várias notas em 
vários registos. Após este procedimento de verificação do estado das palhetas, a 
professora pede ao aluno para tocar os estudos que iria tocar na audição, onde o aluno 
viria a mostrar dificuldades só nos compassos de espera. 
De seguida, a aula prosseguiu com acompanhamento de piano e as únicas 
observações que a professora fez foi a afinação e a hesitação das pausas. No geral a 








Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





J. Besozzi, Sonataem Sib M - Allegro 
 
Descrição da aula 
 
Como hoje era dia de audição de classe, a professora começou a aula com a 
verificação do estado das palhetas do aluno, para ver se precisavam de ser retocadas ou 
mesmo substituídas. Como as palhetas não estavam em muito bom estado, a professora 
pegou em uma nova e começou a adaptá-la ao aluno, durante este procedimento a 
professora ia dando ao aluno a palheta para ele experimentar, tocando várias notas em 
vários registos.  
No ensaio com piano de preparação para a audição e para não cansar muito o 
aluno em termos de resistência, a professora só deixou o aluno tocar uma vez de início 
ao fim. No final disse-lhe só para ter algum cuidado de afinação em algumas notas e 













Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala de Mib Maior; 
Estudos: 
Jane Sebba, Abracadabra 
 
Descrição da aula 
 
A aula deu início com a escala de Mib Maior em duas oitavas e depois o arpejo. 
De seguida o aluno tocou o estudo número 98 e o 99 que já tinha tocado na aula anterior 
e que levou para casa só para aperfeiçoar o que a professora tinha pedido. De seguida 
tocou quatro estudos novos, mas todos estavam mal estudados, pois o aluno não olhou 
para a armação de clave. Então a professora chamou-o atenção desse erro e disse para 
levar para casa outra vez os mesmos estudos, porque o aluno não conseguiu tocar na 
aula com a armação de clave certa. 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala de Mib Maior. 
Peças: 
Pierné, Solo de Concurso 
 





A aula iniciou com a escala de Mib Maior em três oitavas, a vários andamentos, 
com alternância de articulação, vindo a notar-se algumas dificuldades no pulgar 
esquerdo, na transição da nota Mib grave para a nota Ré grave por mau posicionamento 
da do dedo. 
Depois seguiu para a peça e a professora começa logo por chamar atenção no 
apoio de ar nas frases que têm notas mais agudas. Depois a professora diz ao aluno para 
exagerar mais nas dinâmicas e para tocar as passagens mais técnicas com mais calma. 
 Nesta aula a professora insistiu muito nos pormenores como o fraseado, a 
articulação, as dinâmicas e a musicalidade, usando ainda métodos já usados em aulas 
anteriores, como: soprar para o instrumento sem palheta, tocar a melodia em 
semicolcheias e a colocação certa das mãos no instrumento. 
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 






Michael Story, Eye Of The Tiger (From “Rocky III”–1982) e 
Hedwing’s Theme (From “Harry Potter and the Sorcerer’s 
Stone”–2001) 
 
Descrição da aula 
 
Aula dada pelo aluno estagiário. 
Esta aula foi de encontro à preparação da Audição Temática organizada pelo 
aluno estagiário, e que tinha como objetivo os alunos saberem tocar em Música de 




 Depois desta introdução e para aquecimento, comecei por tocarmos as escalas de 
Mib Maior em duas oitavas num andamento lento e em legato, de seguida, mas num 
andamento mais rápido e em staccato. 
 Após o aquecimento, dei início à leitura dos quartetos, onde o aluno do 1ºGrau já 
tinha estudado e ter tido aulas e o aluno do 5ºGrau leu à primeira vista. O aluno mais 
novo, embora já conhecendo bem as músicas mostrou rápido uma grande dificuldade de 
tocar em conjunto, pois este nunca antes tinha tocado em grupo de música de câmara. 
Com este aluno tive de trabalhar ainda partes rítmicas, pormenores de articulação e 
dinâmica, mas mostrando sempre que o acompanhamento deve ser tocado sempre mais 
leve e piano para ser sempre possível ouvir a melodia. 
 O aluno do 5ºGrau mostrou logo desde início uma grande vontade em tocar em 
tocar estes nesta audição temática organizada por mim, mas acima de tudo, mostrou que 
já sabe tocar em música de câmara, pois este já toca na Orquestra de sopros da academia 
e na Orquestra Clássica. O meu trabalho com este aluno foi mais de pormenores, como 
de articulação e musicalidade, pois este já conhece bem os temas. 
 No final, vi com os alunos de início ao fim as obras e os alunos mostraram uma 
grande evolução e principalmente uma grande vontade de fazer este tipo de trabalho 
que nunca tinham feito. 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala de Mib Maior; 
Peças: 
Gordon Jacob – Four Sketches: 
-Peaceful Piece 
-A Little Waltz 





Descrição da aula 
  
A aula deu início com a escala de Mib Maior em duas oitavas seguindo-se o 
arpejo. Depois o aluno tocou o estudo número 98 e 99 que já tinha tocado na aula 
anterior e que levou para casa só para aperfeiçoar o que a professora tinha pedido. De 
seguida tocou quatro estudos novos, mas todos estavam mal estudados, pois o aluno não 
olhou para a armação de clave. Então a professora chamou-o atenção desse erro e disse 
para levar para casa outra vez os mesmos estudos, porque o aluno não conseguiu tocar 
na aula com a armação de clave certa. 
Após uma nova leitura dos estudos que tinham ficado para trabalho de casa, a 
professora começou a trabalhar o primeiro andamento da nova peça. Onde o aluno 
demonstrou mais interesse/empenho e mais trabalho. A professora para não tirar a 
motivação que o aluno estava a demonstrar, apenas sugeriu umas questões de 
dinâmicas, deixando com que o aluno voltasse a estudar em casa. 
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala de Si Maior. 
Peças: 
Gabriel Grovlez – Sicilienne et Allegro Giocoso 
 
Descrição da aula 
 
A aula iniciou com a escala de Si Maior em três oitavas, a vários andamentos, com 
alternância de articulação, vindo a notar-se algumas dificuldades no pulgar esquerdo, na 




Depois seguiu para a peça e a professora começa logo por chamar atenção no 
apoio de ar nas frases que têm notas mais agudas. Depois a professora diz ao aluno para 
exagerar mais nas dinâmicas e para tocar as cadências mais à vontade e para demorar o 
tempo que quiser para respirar. 
 Nesta aula a professora insistiu muito nos pormenores como o fraseado, a 
articulação, as dinâmicas e a musicalidade, usando ainda métodos já usados em aulas 
anteriores, como: soprar para o instrumento sem palheta, tocar a melodia em 
semicolcheias e a colocação certa das mãos no instrumento. 
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala de Ré Maior; 
Peças: 
Gordon Jacob – Four Sketches: 
-Peaceful Piece 
-A Little Waltz 
-L’après-Midi D’un Dinosaur  
 
Descrição da aula 
 
 
A aula deu início com a escala de Ré Maior em duas oitavas seguindo-se o arpejo.  
O aluno no início da aula avisou a professora que não tinha estudado quase nada 
porque teve uma semana de testes e pegou no fagote só para tocar a peça. Então a 
professora pediu-lhe para tocar de início ao fim o primeiro andamento e que depois ia 




A professora começou por reforçar o que tinha dito na aula anterior e aproveitou 
para pedir coisas novas, como: a articulação e sentidos de frases. Depois de o aluno 
perceber a ideia pretendida, a professora passou então para os outros dois andamentos, 
onde se notou que ainda havia muitas notas erradas e que a articulação estava toda mal, 
aproveitando a professora para chamar atenção desses erros e terminar a aula. 
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala de Si Maior. 
Peças: 
Gabriel Grovlez – Sicilienne et Allegro Giocoso 
 
Descrição da aula 
 
A aula iniciou com a escala de Si Maior em três oitavas, a vários andamentos, com 
alternância de articulação, vindo a notar-se algumas dificuldades no pulgar esquerdo, na 
transição da nota Mib grave para a nota Ré grave por mau posicionamento da do dedo. 
Seguiu-se a peça “Sicilienne et Allegro Giocoso” de Gabriel Grovlez, onde o que foi 
pedido na aula anterior tenho sido executado como a professora pretendia. Mas agora, 
nas cadências iniciais, a professor pediu para exagerar mais as acentuações, as dinâmicas 
e tentar criar vários ambientes com cada frase da cadência. No andamento de dança, a 
professora esteve a explicar ao aluno o que queria dizer a palavra “Sicilienne”, onde o 
aluno logo conseguiu executar com a ideia pretendida, faltando apenas um pouco mais 
de musicalidade e exagero, ainda nesta aula, o aluno mostrou dificuldades em chegar ao 






Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala de Ré Maior; 
Peças: 
Gordon Jacob – Four Sketches: 
-Peaceful Piece 
-A Little Waltz 
-L’après-Midi D’un Dinosaur  
 
Descrição da aula 
 
 
A aula deu início com a escala de Ré Maior em duas oitavas seguindo-se o arpejo 
e da escala cromática.  
Após a execução quase perfeita da escala, e depois da professora arranjar as 
palhetas do aluno, a aula começou com o “A Little Waltz” (segundo andamento) do 
compositor Gordon Jacob, onde foram trabalhados pormenores de respiração, onde o 
aluno não estava a respirar nos sítios pretendidos, e depois de alguma paciência a 
trabalhar isso, a professora focou-se um pouco nas dinâmicas e em alguns sentidos de 
frase. 
Para acabar a aula, o aluno tocou o “L’après-Midi D’un Dinosaur” (terceiro 
andamento), onde foi só para fazer uma nova leitura e para chamar atenção das 






Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 





Escala de Mi Maior 
Peças: 
Gabriel Grovlez – Sicilienne et Allegro Giocoso 
 
Descrição da aula 
 
A aula iniciou com a professora a ajustar as palhetas do aluno, depois de 
experimentar e voltar a ajustar, o aluno começou a aula com a escala de Mi Maior em 
duas oitavas, com a escala cromática e arpejo. Depois o aluno tocou a escala de Dó 
menor com a harmónica e melódica com diferentes articulações. 
Após a escala, a professora pediu ao aluno para pegar na peça e começar no 
andamento de “Sicilienne”, onde a professora teve de voltar a relembrar o aluno do seu 
significado. Depois de mudar algumas respirações e de o aluno perceber as frases, o 
aluno voltou a mostrar dificuldades no Mi sobreagudo.  
Contudo, a aula continuou com o último andamento da obra, o “Allegro Giocoso” 
onde o aluno ainda demonstrou bastantes dificuldades técnicas, o que fez com que o 
mesmo não conseguisse executar a obra no tempo pretendido. Então a professora 
perdeu o resto da aula a mostrar maneiras de resolver esses problemas, como por 









Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 






Gordon Jacob – Four Sketches: 
-Peaceful Piece 
-A Little Waltz 
-L’après-Midi D’un Dinosaur 
Gabriel Grovlez – Sicilienne et Allegro Giocoso 
Michael Story, Eye Of The Tiger (From “Rocky III”–1982)  
Hedwing’s Theme (From “Harry Potter and the Sorcerer’s 
Stone”–2001) 
 
Descrição da aula 
 
Aula dada pelo estagiário. 
Neste dia os alunos do primeiro grau e do quinto grau vieram ao tempo inteiro 
das duas aulas, pois neste dia e depois de eles tocarem as suas obras individuais, ia ser 
trabalhado as obras de quartetos para a audição de “Bandas Sonoras” da classe de 
fagotes da Academia de Música de Vilar do Paraíso. 
Então a aula iniciou com o aluno do primeiro grau a tocar a sua peça de iníco ao 
fim, onde foi relembrado algumas questões como as respirações e a falta de 
concentração, 
De seguida tocou o aluno do quinto grau a “Sicilienne et Allegro Giocoso” 
também de início ao fim, onde as questões abordadas forma mais especificas como 
musicalidade, frases e a energio do andamento “Allegro Giocoso”. 
Após um brevíssimo intervalo, iniciei a aula de quartetos com a obra “Rocky III”. 
Nesta obra, num momento inicial, tive de tocar várias vezes com o aluno do primeiro 




importante. Após ele perceber que estava a fazer mal alguns ritmos e que estava a tocar 
tempos a menos, pode trabalhar um pouco a musicalidade, a dinâmica e a energia com o 
aluno do quinto grau. 
Para terminar a aula, foi visto o “Harry Potter” onde o aluno do primeiro grau 
tinha estudado mais por gostar da melodia do filme e por ter esse tema também na parte 
dele. Assim, esta obra foi mais fácil de ser trabalhada e preparada para a audição, tendo 
só insistido no tocar juntos e nas dinâmicas, para de conseguirem ouvir as vozes todas. 
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 






Michael Story, Eye Of The Tiger (From “Rocky III”–1982)  
Hedwing’s Theme (From “Harry Potter and the Sorcerer’s 
Stone”–2001) 
 
Descrição da aula 
 
Aula dada pelo aluno estagiário. 
 A aula foi iniciada com um pequeno aquecimento. Comecei por pedir aos alunos 
para tocarem a escala de Dá Maior em duas oitavas. Primeiro em quatro tempos cada 
nota, depois um tempo em cada nota variando a articulação e dinâmicas, acabando com 
a escala cromática.  
 Iniciei a aula com o quarteto de “Rocky III” para perceber se o aluno do primeiro 
grau tinha estudado, visto que era a obra que estava pior em termos de junção e 
carácter. O aluno logo demonstrou que tinha estudado, mas sem metrônomo, o que não 
ajuda para tocar em música de câmara. Depois de algum trabalho individual, juntei o 




 De seguida, dei início à obra de “Harry Potter” que só precisava de mais energia e 
de um pouco mais de diferenças de dinâmicas e de equilibrar as vozes. 
 Para terminar, tocamos as duas obras de início ao fim, o que logo me reparei que 
eles estariam prontos para a audição de “Bandas Sonoras”. 
  
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 






Gordon Jacob – Four Sketches: 
-Peaceful Piece 
-A Little Waltz 
-L’après-Midi D’un Dinosaur 
Gabriel Grovlez – Sicilienne et Allegro Giocoso 
Michael Story, Eye Of The Tiger (From “Rocky III”–1982)  
Hedwing’s Theme (From “Harry Potter and the Sorcerer’s 
Stone”–2001) 
 
Descrição da aula 
 
Nesta última aula, e com os dois alunos presentes, foi seguida de uma pequena 
aula dada pela professora titular para rever alguns pormenores das obras “Sicililienne et 
Allegro Giocoso” e a peça do aluno do primeiro grau, “Four Sketches”. Aqui a professora 
limou os últimos pormenores antes de ir fazer ensaio com piano.  
No ensaio com piano, as obras foram lidas de início ao fim, onde a professora só 
entreviu para ajustar dinâmicas e para pedir mais atitude.  
Depois de voltar novamente para a sala de aula de fagotes, a professora esteve a 




seguida fizemos uma última leitura dos Quartetos de Fagote, onde a professora titular se 
juntou também a nós para executar as obras na audição de “Bandas Sonoras” da classe 
de fagotes da Academia de Música de Vilar do Paraíso. 
 
 
4.2 – Aulas Classe de Conjunto 
 
Nota introdutória  
A classe de conjunto – orquestra clássica, orientada pelo professor Ernesto 
Coelho, era realizada às terças-feiras das 18h05 às 20h25, no auditório principal da 
Academia de Música de Vilar do Paraíso. As aulas eram constituídas por três blocos de 45 
minutos, realizando assim três aulas num só dia. Esta orquestra era constituída por 42 
alunos, sendo que 52% frequentava em regime de ensino integrado desde o 3º ao 5º 
grau, 24% em regime articulado nos 4º, 5º, 6º e 8º graus, 17% em regime supletivo nos 
6º e 8º graus e 7% em regime livre com dois alunos sem grau atribuído e um no 6º grau. 
Deste modo podemos verificar uma grande variedade na constituição da orquestra.  
Em todas as aulas era apresentado um plano de aula com as obras a ser 
trabalhadas e o material necessário para as mesmas. Este plano era definido pelo 
professor. Os alunos mais avançados eram destacados como chefes de naipe. Nos naipes 
mais numerosos havia um chefe de naipe e mais dois alunos responsáveis pela 
organização das capas e partituras e ainda mais dois alunos destacados como secretários. 
Na avaliação periódica o professor seguia os critérios de avaliação definidos pelo 
Grupo Disciplinar de Canto e Classes de Conjunto, assim como parâmetros de avaliação 
específicos para o ensaio geral, preparação dos bastidores e em concertos. O professor 
ainda definiu que cada chefe de naipe avaliasse o seu grupo consoante a ficha de 
avaliação “Avaliação do Concerto – Chefe de Naipe” e ainda que cada aluno (sem função 
de chefe de naipe) também fizesse a avaliação em relação ao coletivo na “Avaliação do 






Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 
Aula de Orquestra Clássica 
 
1, 2 e 3 04.10.2017 
 
Obras: 
- O Holy Night (Adolphe Adam; arranjo de J. Daniel Smith) 
- Concerto nº25 (Water Music) 
- Suite nº2 em Ré Maior – Alla Hornpipe (G. F. Händel) 
- Lago dos Cisnes – 3 peças (P. Tchaikovsky; arranjo de David 
Stone) 
 
Descrição da aula 
 
 O professor começou por receber os alunos estagiários e explicou o 
funcionamento da classe de conjunto – Orquestra Clássica.  
 Metodologia: a primeira metade da aula foi reservada para o trabalho de naipes 
que são acompanhados pelos professores das respetivas classes de cordas e a o próprio 
professor e maestro titular a dar o naipe aos sopros (madeiras e metais), percussão, 
piano e harpa. A segundo parte era dedicado ao trabalho de tutti orientado pelo 
professor titular da Orquestra Clássica. 
 Objetivos gerais: leitura correta e execução no instrumento, compreensão 
auditiva da música e expressividade e aprendizagem da execução em conjunto. 
 Objetivos específicos: Executar com a afinação, dedilhação, respiração e arcadas 
corretas, aplicação correta das articulações, compreensão e execução correta do ritmo. 
 O oboé iniciou com a nota de afinação, para poder então afinar a secção dos 
sopros que se realiza na sala de tutti. Após algumas dificuldades por parte de alguns 
alunos de metais em afinar o instrumento, o professor intervém para solucionar o 
problema mais rápido. Depois, o ensaio iniciou com a leitura da obra “O Holly Night”. 
Após a leitura de início ao fim da obra, o professor tentou resolver logo questões de 
afinação e questões de articulação para não haver muito diferença entre o ataque dos 




 Na segunda parte da aula (tutti) e após uma nova afinação, o professor voltou a 
fazer uma leitura da obra trabalhada no naipe e concentrou-se essencialmente na junção. 
Também aqui, ao longo do trabalho desta obra, o professor focou-se na interpretação e 
expressividade fazendo algumas observações individuais e específicos como por 
exemplo: foi pedido ao oboé para tocar mais piano e mais suave e que o seu ataque 
vinha sempre mais tarde em relação aos seus colegas de sopro; foi trabalhado só cordas 
por dificuldade nas passagens tecnicamente mais difíceis e para ser mais expressivos; aos 
alunos de percussão foi uma chamada de atenção por nunca entrarem no sitio certo. 
Após estas indicações o professor passou a obra de início ao fim e notou-se logo uma 
grande evolução na execução.  
O ensaio prosseguiu com a leitura de início ao fim do “Alla Hornpipe”. Não foram 
dadas nenhumas indicações e os alunos estagiários foram convidados a dirigir a 
orquestra. A obra que os estagiários dirigiram foi o “O Holy Night”. Após a participação de 
todos, o professor deu as seguintes sugestões: ter a capacidade de indicar as entradas de 
cada instrumento; não dirigir sempre com as duas mãos (usar uma para a marcação de 
compasso e outra para dinâmicas ou fecho de frases); ser claro na marcação dos tempos; 
fazer movimentos mais pequenos; para trabalho de casa, o professor disse para nos 
concentrarmos só numa mão. 
Para encerrar, o professor voltou a pegar na batuta e fez uma leitura das três 















Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 
Aula de Orquestra Clássica 
 
4, 5 e 6 07.11.2017 
 
Obras: 
- O Holy Night (Adolphe Adam; arranjo de J. Daniel Smith) 
- Concerto nº25 (Water Music) 
- Suite nº2 em Ré Maior – Alla Hornpipe (G. F. Händel) 
- Lago dos Cisnes – 3 peças (P. Tchaikovsky; arranjo de David 
Stone) 
 
Descrição da aula 
 
Metodologia: foi seguida as mesmas diretrizes da aula anterior. 
Objetivos Gerais: leitura correta e a sua execução no instrumento. 
Objetivos específicos: executar com a afinação, dedilhação, respiração e arcadas 
corretas; compreensão e execução correta do ritmo e compreensão das frases musicais. 
A primeira parte começou com os mesmos moldes da aula anterior, com os 
sopros, contrabaixos, percussão, piano e harpa. O professor começou a aula a aconselhar 
os percussionistas que tem de ser mais versáteis, pois estes não podem tocar só um 
instrumento, mas sim adaptarem-se a cada obra para a poderem executar com os 
instrumentos todos que forem precisos serem tocados. Depois de tocar os primeiros 
compassos, o professor chamou atenção do aluno que estava a tocar bateria, que não 
estava a fazer o ritmo certo, tendo também trabalhado com os contrabaixos que estavam 
a tocar muitas notas erradas. 
A segunda parte, já com tutti, foi iniciada com a obra “O Holy Night” e logo o 
professor parou e trabalhou do compasso 51 até ao 53 para trabalhar uma passagem 
técnica dos 1º e 2º violinos. Foi pedido também aos contrabaixos e violoncelos que 
exagerassem mais nos crescendos e nos acentos, e foi pedido às violas para usarem o 
arco todo. De seguida, o professor fez uma alteração nas arcadas da secção de cordas 




Após estas alterações todas, o professor deu a vez aos alunos estagiários para 
ensaiarem um pouco a orquestra. No final disse que todas as indicações que demos 
estavam corretas, mas que os alunos não percebiam os gestos que estávamos a fazer, 
também disse para tiramos os olhos do papel e olhar mais para os músicos, falou em 
questões técnicas (para pôr os braços mais para a frente e disse que quando estamos à 
frente de uma orquestra, que temos de ser mais enérgicos a falar. 
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 
Aula de Orquestra Clássica 
 
7, 8 e 9 14.11.2017 
 
Obras: 
- O Holy Night (Adolphe Adam; arranjo de J. Daniel Smith) 
- Concerto nº25 (Water Music) 
- Suite nº2 em Ré Maior – Alla Hornpipe (G. F. Händel) 
- Lago dos Cisnes – 3 peças (P. Tchaikovsky; arranjo de David 
Stone) 
 
Descrição da aula 
 
Metodologia: esta aula não foi divida em duas partes (naipes + tutti) como nas 
aulas anteriores, mas os professores de naipe foram convidados a observar o ensaio com 
o objetivo de resolver passagens de maior dificuldade, podendo intervir durante o ensaio. 
Objetivos gerais: leitura correta e execução no instrumento; compreensão 
auditiva da música; expressividade e aprendizagem da execução em conjunto. 
Objetivos específicos: executar com a afinação, dedilhação, respiração e arcadas 
corretas; aplicação correta das articulações; compreensão e execução correta do ritmo. 
A aula começou com o professor titular da orquestra a dialogar com os 
professores de naipe, com o intuito de ajustar sempre que fosse possível durante o 




passagem dos violinos nos compassos 39 ao 42 sofreram uma pequena alteração para os 
alunos com mais dificuldades, passando de semicolcheias para colcheias. Os professores 
de naipe acabaram também por fazer alterações em arcadas ao longo da obra. 
Ainda nesta aula, o professor pôs a orquestra a tocar o “Alla Hornpipe” e “O Lago 
dos Cisnes” do início ao fim, dando ainda tempo no final da aula para os alunos 
estagiários trabalharem um bocadinho de uma obra. O professor sugeriu então no final 




Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 
Aula de Orquestra Clássica 
 





- O Holy Night (Adolphe Adam; arranjo de J. Daniel Smith) 
- Concerto nº25 (Water Music) 
- Suite nº2 em Ré Maior – Alla Hornpipe (G. F. Händel) 
- Lago dos Cisnes – 3 peças (P. Tchaikovsky; arranjo de David 
Stone) 
- Adeste Fidelis 
 
Descrição da aula 
 
Metodologia: 1º parte naipes e 2º parte tutti. 
Objetivos gerais: leitura correta e execução no instrumento; compreensão 
auditiva da música; expressividade e aprendizagem da execução no instrumento. 
Objetivos específicos: executar com a afinação, dedilhação, respiração e arcadas 
corretas; aplicação correta das articulações; compreensão e execução correta do ritmo, 




O professor começou a aula com a obra “Alla Hornpipe”, depois de ter visto até 
ao meio da obra, o professor para e chama atenção aos trompetes e trompas para 
tocarem mais à vontade para ajudar na execução da passagem. Depois passou de início 
ao fim uma nova obra de natal, “Adeste Fidelis”. Nesta obra o professor apenas referiu 
que os contrabaixos estavam a tocar noas erradas, que a articulação que estavam a fazer 
não estava correta e que não estavam a fazer todos as arcadas corretas. 
Na segunda parte, o professor começou por ver a obra “Adeste Fidelis”, onde se 
continuou a notar bastantes dificuldades no naipe de contrabaixos. Também se notou 
algumas dificuldades nos violoncelos, principalmente no ritmo. O professor sugeriu ao 
clarinete e flauta no solo para tocar mais forte e para a orquestra também ajudar e nas 
trompas a articulação não estava correta. De seguida tocou “O Holly Night” de início ao 
fim, sugerindo no fim apenas ao prato suspenso para exagerar mais e aos violinos no 
compasso 43 e 44 para exagerarem mais. Depois passou também toda a obra “Alla 
Hornpipe” chamando apenas atenção aos contrabaixos que estavam a atrasar e a tocar 
pesado e aos violinos para na segunda parte tocarem mais piano. 
Terminou a aula a passar “O Lago dos Cisnes”, mas só a 3º peça. 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 
Aula de Orquestra Clássica 
 





- O Holy Night (Adolphe Adam; arranjo de J. Daniel Smith) 
- Concerto nº25 (Water Music) 
- Suite nº2 em Ré Maior – Alla Hornpipe (G. F. Händel) 
- Lago dos Cisnes – 3 peças (P. Tchaikovsky; arranjo de David 
Stone) 
- Silent Night, Holy Night 
 





 Metodologia: seguimento de formato normal, com um primeiro ensaio de naipes 
seguido de um ensaio tutti. 
 Objetivos gerais: leitura correta e execução no instrumento; compreensão 
auditiva da música; expressividade e aprendizagem da execução em conjunto. 
 Objetivos específicos: executar com a afinação correta; dedilhação; respiração e 
arcadas corretas; aplicação correta das articulações. 
 A aula iniciou com a participação dos estagiários fazendo a leitura de de uma nova 
obra “Silent Night, Holy Night”. Numa primeira leitura, o estagiário optou pela execução 
num tempo lento, de modo a que os alunos pudessem estar confortáveis e conhecer as 
suas partes individuais. Depois de uma leitura completa, procedeu ao trabalho intenso 
por grupos, explicando as funções de cada em relação ao todo.  
 A segunda metade da aula foi dedicada ao ensaio tutti onde foi feita uma nova 
leitura da obra de início ao fim. Aqui o professor teve de chamar atenção as cordas por 
estarem a tocar muitas notas erradas e nem sequer terem olhado para a armação de 
clave. Foi ainda dito às cordas para nos três primeiros compassos tocarem na ponta do 
arco. No compasso 4 foi podido às trompas para fazerem mais crescendo, para exagerar. 
De seguida pede à orquestra toda para terem em atenção à importância das pequenas 
intervenções de cada instrumento, pois a melodia/solo passava pela orquestra toda e 
para exagerarem mais nas dinâmicas. 
 No final da aula, o professor pediu-me novamente para dirigir e ensaiar a obra 
“Holly Night” no qual fiz uma leitura de início ao fim, trabalhando depois por secções. 
Comecei pelas madeiras e violinos numas passagens técnicas difícil, trabalhando bastante 
devagar e ir acelerando. Depois trabalhei o final da obra, o ralentando por causa da 
junção da bateria com a orquestra. De seguida tirei umas dúvidas técnicas sobre direção 










Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 
Aula de Orquestra Clássica 
 





- O Holy Night (Adolphe Adam; arranjo de J. Daniel Smith) 
- Concerto nº25 (Water Music) 
- Suite nº2 em Ré Maior – Alla Hornpipe (G. F. Händel) 
- Lago dos Cisnes – 3 peças (P. Tchaikovsky; arranjo de David 
Stone) 
- Joy to the World 
- Em Belém 
- Adeste Fidelis 
- Alleluia da obra “O Messias” (G. F. Händel) 
- Silent Night, Holy Night 
- Glória in Excelsis Deo 
 
Descrição da aula 
 
Metodologia: preparação para o concerto. 
 Objetivos gerais: leitura correta e execução no instrumento; compreensão 
auditiva da música; expressividade e aprendizagem da execução em conjunto. 
 Objetivos específicos: executar com a afinação correta; dedilhação; respiração e 
arcadas corretas; aplicação correta das articulações. 
A aula começou com a distribuição de peças novas e organização de todo o 
reportório para o concerto final de período. Depois da organização das partituras, o oboé 
iniciou a afinação da orquestra.  
A primeira obra a ser trabalhada foi o “Alla Hornpipe”, que num momento inicial a 
orquestra não estava a corresponder ao tempo pedido pelo professor, tendo este 




sendo feitas correções nas arcadas. Depois na peça “Adeste Fidelis” foi corrigido a 
entrada dos violoncelos e contrabaixos e a afinação do naipe de sopros.  
No final da aula, o professor chamou atenção da importância do concerto de  dia 




Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 
Aula de Orquestra Clássica 
 





- Salut d’Amour, Op. 12 – Edward Elgar 
- Missão Impossível – Lalo Schifrin (arranjo de Calvin Custer) 
 
Descrição da aula 
 
Metodologia: distribuição e organização de partituras, afinação e ensaio com 
tutti. 
Objetivos gerais: leitura correta e execução no instrumento; compreensão 
auditiva da música. 
Objetivos específicos: executar com afinação, dedilhação, respiração e arcadas 
corretas; compreensão e execução correta do ritmo, compreensão das frases e do todo. 
O ensaio de naipe iniciou com a leitura de “Salut d’Amour. O professor focou-se 
no grupo dos contrabaixos, nos primeiros compassos da peça e questões expressivas dos 
sopros. Depois seguiu-se a leitura do “Missão Impossível” onde foi trabalhada a 
passagem em pizzicato nos contrabaixos de forma a ficar completamente sincronizado e 
articulado com a secção dos metais.  
No ensaio tutti o professor dedicou ao diálogo com os alunos acerca dos 




expusessem a sua reflexão acerca dos mesmos e melhorias para os concertos futuros, 
dando no final a sua opinião sobre todos os aspetos. 
De seguida foi feita uma organização das capas, colocando novas obras e retiradas 




Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 
Aula de Orquestra Clássica 
 





- Salut d’Amour, Op. 12 – Edward Elgar 
- Missão Impossível – Lalo Schifrin (arranjo de Calvin Custer) 
- 007 
- O lago dos Sisnes 
- Alla Hornpipe 
- Dança Húngara nº5 em Sol menor – Johannes Brahms 
 
Descrição da aula 
 
Metodologia: ensaio de naipe e posterior ensaio de tutti. 
Objetivos gerais: leitura correta e execução no instrumento; compreensão 
auditiva da música. 
Objetivos específicos: executar com afinação, dedilhação, respiração e arcadas 
corretas; compreensão e execução correta do ritmo, compreensão das frases e do todo. 
O professor começou o naipe a trabalhar a obra “Salut d’Amour” onde foi 
trabalhada maioritariamente a melodia da obra que passa de instrumento para 
instrumento e que quando tocam todos juntos a melodia, que deve ser tocada o mais 
juntos possível. Ainda no ensaio de naipe, foi visto o 007 onde os baixos (trombones, 




No ensaio de tutti a outra aluna estagiária começou por trabalhar o “Salut 
d’Amour” que começou por trabalhar só cordas os compassos iniciais até à marca de 
ensaio A. Aí, foi focada a sincronização entre os segundos violinos, violoncelos e violas 
(acompanhamento). Depois a aluno estagiária concentrou-se na transição entre técnica 
de arco e pizzicato nos contrabaixos. De seguida iniciei eu o trabalho da orquestra com a 
obra “Alla Hornpipe”, onde trabalhei a secção B, visto que essas passagens eram 
tecnicamente difíceis devido à velocidade e presença de ornamentação. Após a minha 
intervenção o professor emitiu sugestões quanto às práticas: ao solicitar a repetição de 
uma passagem, demonstrar o objetivo a atingir. 
O professor retomou a aula com a peça “007”, onde foram vistas arcadas com os 
primeiros violinos. Depois o professor focou-se nos primeiros compassos no naipe de 
violoncelos onde a sonoridade tinha de sobressair. 
A aula acabou com o “Missão Impossível”, onde foi trabalhado a execução correta 
do ritmo na secção da percussão e no ritmo presente no compasso 51 dos violinos. 
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 
Aula de Orquestra Clássica 
 





- Salut d’Amour, Op. 12 – Edward Elgar 
- Missão Impossível – Lalo Schifrin (arranjo de Calvin Custer) 
- 007 
- O lago dos Sisnes 
- Alla Hornpipe 
- Dança Húngara nº5 em Sol menor – Johannes Brahms 
 
Descrição da aula 
 




Objetivos Gerais: leitura correta e a sua execução no instrumento. 
Objetivos específicos: executar com a afinação, dedilhação, respiração e arcadas 
corretas; compreensão e execução correta do ritmo e compreensão das frases musicais. 
A primeira parte da aula foi dedicada aos ensaios de naipes. A aula começou com 
a obra “007”, após tocar alguns compassos, o professor parou para verificar algumas 
partituras que tinham notas erradas. Deste modo, o professor foi verificar às partituras 
originais da Orquestra Filarmonia das Beiras. Depois disto os contrabaixos foram 
chamados atenção por tocarem sempre com a mesma atitude, e que já tinham sido 
chamados na aula anterior sobre articulações e dinâmicas. O ensaio continuou e mesmo 
assim a partitura de clarinete continuava com erros. 
No ensaio tutti, o professor eniciou com a obra “Salut d’Amour”, inicialmente de 
início ao fim. Após a execução total da obra, o professor chama atenção a toda a 
orquestra sobre a qualidade de som, pelo gosto em tocar bem, para tocarem com mais 
gosto. Depois disto, o professor voltou ao inico da obra e automaticamente a orquestra 
reagiu e soou logo muito melhor. De seguida chamou atenção aos violinos para no salto 
não fazerem glissando, aproveitando também para trabalhar a melodia dos violinos. 
Na obra “007” o professor volta a repetir a chamada de atenção aos violoncelos e 
pedindo para que estes estudassem em casa. 
Para terminar a aula, foi feita uma última leitura da peça “Salut d’Amour”. O 
professor dirigiu-se aos primeiros violinos solicitando uma melhoria na afinação, 














Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 
Aula de Orquestra Clássica 
 





- Salut d’Amour, Op. 12 – Edward Elgar 
- Missão Impossível – Lalo Schifrin (arranjo de Calvin Custer) 
- 007 
- O lago dos Sisnes 
- Alla Hornpipe 
- Dança Húngara nº5 em Sol menor – Johannes Brahms 
 
Descrição da aula 
 
Metodologia: foi seguida as mesmas diretrizes da aula anterior. 
Objetivos Gerais: leitura correta e a sua execução no instrumento. 
Objetivos específicos: executar com a afinação, dedilhação, respiração e arcadas 
corretas; compreensão e execução correta do ritmo e compreensão das frases musicais. 
Esta aula começou o professor titular a trabalhar o naipe das cordas, sendo os 
sopros dispensados da primeira parte do ensaio. Este ensaio surgiu, pois foram os que 
mais sentiram dificuldades neste novo reportório. Deste modo foram trabalhadas as 
seguintes questões: arcadas, dedilhações, sincronização e afinação. Estas problemas 
surgiram nas obras “Salut d’Amour” e no “007”. 
Na segunda parte, foi pedido que os alunos organizassem as partituras por ordem 









Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 
Aula de Orquestra Clássica 
 






Descrição da aula 
 
Esta aula foi cancelada, devido à viagem/intercâmbio com o CRPD nos Açores. 
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 
Aula de Orquestra Clássica 
 





- Salut d’Amour, Op. 12 – Edward Elgar 
- Missão Impossível – Lalo Schifrin (arranjo de Calvin Custer) 
- 007 
- Dança Húngara nº5 em Sol menor – Johannes Brahms 
- Sinfonia nº7 – Beethoven 
 
Descrição da aula 
 
Metodologia: ensaio tutti 
Objetivos gerais: leitura correta e a execução no instrumento. 




A aula iniciou com a entrega de partituras da sinfonia número sete de Beethoven. 
O professor iníciou com o segundo andamento, dando logo conta que a maioria dos 
alunos não conhecia a obra, e que nem sabiam o quanto este andamento é especial 
tendo muitas dificuldades em sentir a música. Este andamento sentiu-se também muita 
desafinação nos sopros, por ficarem muito expostos. Os metais tocaram a obra como se 
estivessem a tocar “Alla Hornpipe”. Em relação às cordas, o professor elogiou apesar de 
estes fazerem maioritariamente acompanhamento. 
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 
Aula de Orquestra Clássica 
 





- Salut d’Amour, Op. 12 – Edward Elgar 
- Missão Impossível – Lalo Schifrin (arranjo de Calvin Custer) 
- 007 
- Dança Húngara nº5 em Sol menor – Johannes Brahms 
- Sinfonia nº7 – Beethoven 
 
Descrição da aula 
 
Metodologia: ensaio por naipes seguido de ensaio tutti. 
Objetivos gerais: leitura correta e a execução no instrumento; compreensão 
auditiva da música. 
Objetivos específicos: compreensão e execução correta do ritmo; executar com a 
afinação, dedilhação, respiração e arcadas corretas. 
O ensaio de naipe começou com a sinfonia número sete de Beethoven. O 
professor trabalhou lentamente questões de afinação entre os naipes, articulação e 





Após um intervalo, procedeu-se ao trabalho de tutti. Depois de uma nova leitura o 
professor trabalhou a sincronização rítmica entre as violas e violoncelos a partir do 
compasso 51. Foram corrigidas questões de afinação, ritmo e sonoridade do conjunto. 
Terminando a aula com a leitura completa do andamento. 
 
 
Aula Nº Data/Hora Tema/Conteúdo 
Aula de Orquestra Clássica 
 





- Salut d’Amour, Op. 12 – Edward Elgar 
- Missão Impossível – Lalo Schifrin (arranjo de Calvin Custer) 
- 007 
- Dança Húngara nº5 em Sol menor – Johannes Brahms 
- Sinfonia nº7 – L. van Beethoven 
- Zigeunerweisen Op. 20 – Pablo Sarasate 
 
Descrição da aula 
 
Metodologia: ensaio por naipes seguido de ensaio tutti. 
Objetivos gerais: leitura correta e a execução no instrumento; compreensão 
auditiva da música. 
Objetivos específicos: compreensão e execução correta do ritmo; executar com a 
afinação, dedilhação, respiração e arcadas corretas. 
A aula iniciou com a afinação normal do oboé seguindo-se do trabalho do 
segundo andamento da sétima sinfonia de Beethoven. Neste naipe, o professor abordou 
questões como: articulação, ritmo, musicalidade e afinação. O professor referiu em todas 
as intervenções que os alunos têm de ter cuidado por ser um andamento muito delicado. 
Na segunda parte do ensaio, e já em tutti, o professor voltou a pegar no segundo 




andamento, fala de como era tocado pelos músicos da altura abordando também o 
compositor. A seguir chama atenção aos violoncelos e contrabaixos para não serem 
“brutos”, para terem cuidado com o som, usando o concertino e primeiro violino para 
exemplificar. Depois trabalhou a melodia das violas e violoncelos terminando com a 
proposta aos sopros para tocarem o mais piano possível. 
A seguir o professor trabalhou a obra “Zigeunerweisen Op. 20” onde acentuou 
sempre a ideia de usar o arco todo na totalidade da obra e para a atitude dos alunos ao 
tocar esta fantástica obra. 
A aula terminou com a leitura total das obras “Salut d’Amour” e “007”. 
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- Salut d’Amour, Op. 12 – Edward Elgar 
- Missão Impossível – Lalo Schifrin (arranjo de Calvin Custer) 
- 007 
- Dança Húngara nº5 em Sol menor – Johannes Brahms 
- Sinfonia nº7 – L. van Beethoven 
- Zigeunerweisen Op. 20 – Pablo Sarasate 
 
Descrição da aula 
 
Metodologia: ensaio tutti. 
Objetivos gerais: leitura correta e a execução no instrumento; compreensão 
auditiva da música. 
Objetivos específicos: compreensão e execução correta do ritmo; executar com a 




O início desta aula, foi um caus total, pois neste dia, a escola teve as audições 
individuais dos instrumento quase todos e todos à mesma hora, o que não foi fácil de 
arranjar um auditório livre. A aula iniciou com um atraso de uma hora. Após isto, o 
auditório número dois ficou livre e a orquestra tentou caber lá toda, onde o naipe da 
percussão foi dispensado para não atrasar ainda mais o ensaio. 
Após uma afinação rápida, o trabalho começou com a obra “Zigeunerweisen Op. 
20”, os alunos continuaram a mostrar dificuldades na atitude da execução da obra e no 
uso total do arco. Também aqui foi trabalho os compassos iniciais por dificuldades 
rítmicas, principalmente nos segundos violinos. 
Seguiu-se o trabalho no segundo andamento da sétima sinfonia de Beethoven, 
onde o professor voltou a insistir com os violoncelos e contrabaixos para serem mais 
delicados. De seguida juntou as violas e segundos violinos que também têm 
acompanhamento. 
Na obra “007”, logo se notou uma grande evolução da orquestra, e que o trabalho 
de naipe trouxe grandes resultados. 
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- Salut d’Amour, Op. 12 – Edward Elgar 
- Missão Impossível – Lalo Schifrin (arranjo de Calvin Custer) 
- 007 
- Dança Húngara nº5 em Sol menor – Johannes Brahms 
- Sinfonia nº7 – L. van Beethoven 
- Zigeunerweisen Op. 20 – Pablo Sarasate 
 





Metodologia: ensaio tutti. 
Objetivos gerais: leitura correta e a execução no instrumento; compreensão 
auditiva da música. 
Objetivos específicos: compreensão e execução correta do ritmo; executar com a 
afinação, dedilhação, respiração e arcadas corretas. 
A aula iniciou novamente com o segundo andamento de Beethoven onde o 
professor começa por chamar atenção aos violoncelos e contrabaixos para não atrasarem 
no tempo. Depois pediu aos violoncelos e violas para tocarem os compassos iniciais, 
porque não estão juntos. Aos violoncelos volta a chamar atenção por causa do ritmo, 
porque estavam a fazer semicolcheias em vez de fazerem tercinas. Acabando por pedir 
ao clarinete para tocar mais forte no solo. 
A obra “Missão Impossível”, “007” e “Salut d’Amour” foi feita só uma leitura de 
início ao fim. 
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- Salut d’Amour, Op. 12 – Edward Elgar 
- Missão Impossível – Lalo Schifrin (arranjo de Calvin Custer) 
- 007 
- Dança Húngara nº5 em Sol menor – Johannes Brahms 
- Sinfonia nº7 – L. van Beethoven 
- Zigeunerweisen Op. 20 – Pablo Sarasate 
 
Descrição da aula 
 




Objetivos gerais: leitura correta e a execução no instrumento; compreensão 
auditiva da música. 
Objetivos específicos: compreensão e execução correta do ritmo; executar com a 
afinação, dedilhação, respiração e arcadas corretas. 
Após uma breve afinação, o professor pediu para porem na estante o segundo 
andamento da sétima sinfonia de Beethoven, onde começou por trabalhar o staccato na 
passagem mais difícil das flautas, clarinetes e oboés. A seguir o professor chama atenção 
aos percussionistas, porque o tímpano está desafinado. Após a afinação dos tímpanos, o 
professor faz uma breve leitura ao andamento rápido das Danças ciganas. 
O ensaio tutti começou com a última obra que se viu no naipe e logo se notou que 
o fagote estava quase um quarto de tom mais alto que os violoncelos e contrabaixos. No 
retardando do andamento rápido, o professor pede para toda a gente ouvir o solista, pois 
assim ia ajudar na execução do mesmo. Ainda neste andamento, as cordas correm muito 
quando têm pizicato. 
Na passagem mais técnica deste andamento no naipe dos violoncelos e 
contrabaixos, nota-se bastante falta de trabalho em casa, pois estes, em relação à 
orquestra, estão muito maus, por ainda nem sequer saber que notas são. O professor 
depois de trabalhar estes dois naipes, juntou a orquestra todo e fez num andamento 






5 – Atividades extracurriculares  
5.1 – Organização e participação ativa nas atividades 
 
O presente subcapítulo descreve as atividades organizadas e a participação nas 
mesmas.  
 
Relatório de atividades 
 
A primeira atividade organizada foi a “Audição da Classe de Fagote da 
Universidade de Aveiro” (ver anexo 3) sendo previamente marcada para o dia 19 de 
janeiro de 2018, para as 18 horas no auditório 2 da Academia de Música de Vilar do 
Paraíso. A presente atividade tinha como objetivo motivar e incentivar os alunos da 
Academia para o estudo do instrumento, inspirando-se em colegas de nível mais 
avançado (fotografias da audição – ver anexo 4). Para a organização da presente 
atividade, foi necessário o estagiário contactar os alunos da classe de fagote da 
Universidade de Aveiro; contactar a direção da AMVP no intuito de perceber a 
disponibilidade do espaço para a organização da atividade no dia e hora proposta e foi 
necessário também elaborar um cartaz para divulgação da audição: através das redes 
sociais e nos espaços permitidos para divulgação de cartazes na AMVP e no 
Departamento de Comunicação e Arte (DeCA). Para além da organização da atividade, foi 
também possível colaborar na mesma de forma ativa. A presente audição, correu bem e 
foi bem recebida pelo público e direção escolar.  
Uma outra atividade organizada, foi o “Workshop: Construção de Palhetas de 
Fagote” (ver anexo 5), no dia 19 de maio de 2018, pelas 9h30 na Sala número 17. Para a 
organização da presente atividade, foi necessário o estagiário contactar a direção da 
AMVP no intuito de perceber a disponibilidade do espaço para a organização da atividade 
no dia e hora proposta e foi necessário também elaborar um cartaz para divulgação da 
audição: através das redes sociais e nos espaços permitidos para divulgação de cartazes 
na AMVP e no Departamento de Comunicação e Arte (DeCA). O objetivo da presente 




palheta, tornando-os assim mais autónomos e independentes do professor. A presente 
atividade foi ministrada pelo estagiário, tendo em consideração toda a formação 
recebida ao longo dos anos. Para o “Workshop” foi ainda elaborado um “Guia Básico de 
Construção de Palhetas de Fagote” (ver anexo 6), que foi entregue a cada participante 
para irem tomando notas ao longo do “Workshop”. O balanço da presente atividade foi 
positivo e pode também contar com a presença de alguns encarregados de educação. 
(fotografias do workshop – ver anexo 7) 
Uma outra atividade organizada foi a audição de “Bandas Sonoras”, no dia 8 de 
junho de 2018 pelas 17h30 (ver anexo 8). Para a organização da presente atividade, foi 
necessário o estagiário contactar a direção da AMVP no intuito de perceber a 
disponibilidade do espaço para a organização da atividade no dia e hora proposta e foi 
necessário também elaborar um cartaz para divulgação da audição: através das redes 
sociais e nos espaços permitidos para divulgação de cartazes na AMVP e no 
Departamento de Comunicação e Arte (DeCA). A audição contou com a participação dos 
alunos da AMVP, da professora de fagote da Academia assim como contou com a 
presença do estagiário, envolvendo assim toda a comunidade educativa. A audição 
revelou-se positiva, e os alunos reconheceram todo o trabalho e aulas extra desenvolvido 
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7 – Anexos  



































































































































































































































































































Anexo 11 Projeto Educativo da AMVP 
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